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resumo O presente trabalho pretende fazer uma abordagem à 
obra The Medium de Sir Peter Maxwell Davies, do ponto 
de vista do intérprete na construção da sua performance, 
na preparação do personagem pela compreensão e 
exegese da sua re-criação e execução musical. 
O trabalho está estruturado em três principais momentos. 
Um primeiro momento em que se faz referência à 
informação recolhida sobre a prática de Teatro Musical 
relacionando-se este estilo musical com o trabalho 
composicional de Maxwell Davies e contextualizando o 
leitor sobre a obra em questão. Um segundo momento 
deste trabalho é dedicado à análise e à investigação 
performativa da obra “The Medium”, com o intuito de 
encontrar, enquanto intérprete e performer, um sentido 
possivel para a condução performativa da obra. Por fim, 
um terceiro momento em que farei uma reflexão acerca 
do que foi construir o personagem, assim como sobre o 
processo de passar do imaginário para a prática, através 
da realização da gravação de diferentes partes da peça. 
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abstract 
 
This paper intends to approach the  Sir Peter Maxwell 
Davies's The Medium by point of view of the interpreter 
in the construction of its performance and in the 
preparation of the character by understanding the 
exegesis of its re-creation and musical performance. 
The work is structured in three main moments. One 
first moment that refers to information collected 
about the practice of Musical Theater and the relation 
of this style of music with Maxwell Davies’s 
compositional work, contextualizing the reader of the 
work in question. A second stage of this work is 
dedicated to analysis and research performative of The 
Medium, in order to find, as interpreter and performer, 
one possible direction for the conduct of the 
performative work. Finally, a third moment when I will 
make a reflection about what was to build the 
character, as well as on the process of moving imagery 
to practice, by carrying out the recording from different 
parts of the play. 
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INTRODUÇÃO  
 
O presente trabalho insere-se na linha dos estudos teórico-práticos em 
performance musical. Com esta tese de mestrado pretende-se fazer uma 
abordagem à obra The Medium, de Sir Peter Maxwell Davies, do ponto de vista 
da construção de uma performance informada, o que coloca ao intérprete a 
questão da compreensão e exegese da obra como parte integrante do 
processo de re-criação e execução musical. 
Num primeiro momento, procurei reunir toda a informação existente sobre o 
compositor, nomeadamente em bibliografia, em registo audio e em sítios na 
internet, procedendo de igual modo para o tema Teatro Musical. Após a recolha 
e um breve estudo sobre a informação reunida sobre Peter Maxwell Davies e 
sobre Teatro Musical, foram constituídos os objectivos gerais desta 
investigação: (i)construir uma interpretação performativa informada da obra 
através do estudo aprofundado do texto musical e teatral; (ii) utilização 
adequada dos recursos aplicáveis a uma performance musical. 
Num segundo momento, pretendeu-se esclarecer e fundamentar os objectivos 
específicos desta investigação: registar o processo de compreensão, exegese 
da obra pelo intérprete (neste caso, a autora da presente investigação), assim 
como fundamentar as escolhas assumidas. 
Na primeira parte deste documento apresenta-se: (i)a contextualização 
histórica do Teatro Musical, (ii)o porquê da sua aparição e (iii)qual o caminho 
percorrido até a sua prática se tornar comum, especialmente nos anos 70 e 80 
do século XX; (iv)relaciona-se, também, este contexto do Teatro Musical com o 
trabalho composicional de Peter Maxwell Davies, abordando a componente 
dramática da sua obra; por fim, (v)contextualiza-se a obra The Medium no 
panorama da produção  do compositor. 
A segunda parte deste documento é dedicada à concretização e aos processos 
de realização do objectivo específico: (i)elaboração de uma contextualização 
intrínseca que proporcione a compreensão e fruição da obra numa 
apresentação pública; (ii)a análise e a investigação performativas da obra The 
Medium, com o intuito de encontrar, enquanto intérprete e performer, um 
sentido possivel para a condução performativa da obra. Para tal, procederei à 
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análise performativa da obra, preenchendo os seguintes parâmetros: 
contextualização, exploração emocional e movimento performativos e co-
activação do personagem. Desta forma, construirei o contexto intrínseco e 
extrínseco do personagem Medium, de forma consciente e justificada através 
de conclusões lógicas retiradas da análise musico-teatral da partitura. Para 
uma maior sensibilização à obra dramática do compositor e, em especial, à 
obra The Medium, entrarei em contacto com performers que tenham 
apresentado obras do compositor em questão com o intuito de perceber qual a 
sua visão sobre a escrita de Sir Peter Maxwell Davies assim como sobre a sua 
experiência enquanto performers do seu trabalho. Por último, é registado um 
comentário reflexivo sobre a concretização de partes da obra em performance 
apresentadas em gravação audio-visual e escolhidas em função das diferentes 
solicitações sonoras da obra.  
Neste contexto, são adiccionados, em anexo, os testemunhos das diferentes 
intérpretes; as permissas de uma performance musical; um quadro, elaborado 
para a construção das diferentes facetas do personagem, em função das 
indicações cénico-musicais do compositor, de andamentos e dinâmicas 
presentes na partitura; as críticas publicadas sobre a performance de The 
Medium de Susan Owen-Leinert; um texto de Paul Driver sobre o compositor, 
publicado pela editora BOOSEY&HAWKES; o Libreto e a Partitura. Todas as 
traduções do trabalho foram feitas pela autora, com excepção da tradução do 
libreto que foi efectuada pelo tradutor profissional Eduardo Coelho. 
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I. DIMENSÃO TEÓRICA 
 
Gordon Graig, encenador inglês, afirma num texto datado de 1905: 
 
―A arte do teatro não é a representação dos actores, nem 
a peça escrita pelo autor, nem a encenação, nem a 
dança; é, sim, constituída pelos diversos elementos que 
compõem o espectáculo - o gesto é a alma da 
representação; as palavras são o corpo da peça; as linhas 
e as cores são a própria existência do cenário; o ritmo é a 
essência da dança. Assim, o teatro é uma totalidade, em 
que o texto não se situa antes ou além do espectáculo, 
mas no centro deste.‖  
[REBELLO, 1977: 9] 
 
 
Não é só a materialização do texto sobre o palco que define a especificidade 
própria do teatro. O último ensaio de uma peça diante de uma plateia vazia é 
ainda a antecâmara do teatro. É indispensável que o espectáculo atinja o 
público, que se estabeleça uma correspondência, seja pela adesão emocional 
ou pela reflexão crítica, pela distanciação ou pela participação. Mas o público 
não é uma entidade abstracta, a sua formação é condicionada pelas estruturas 
económicas e sociais de um lugar e um tempo determinados. Assim sendo, 
qualquer estudo que se pretende empreender de uma dada época da história 
do teatro terá de atender a estes dois factores, ―considerando o teatro duma 
época como um fenómeno socio-cultural, e não como um facto puramente 
literário ou desligado das circuntâncias materiais de produção que caracterizam 
o período estudado.‖ [REBELLO, 1977: 13] 
Falando de Teatro Musical situamo-nos em pleno séc.XX. Com todas as 
consequências devastadoras provenientes dos efeitos de duas Guerras 
Mundiais, das quais a Europa foi o palco principal. 
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1. O Teatro Musical nos anos 70 e 80 do século XX 
 
Após a Guerra Mundial II (1939-1945) a Europa estava arruinada. Muitas das 
casas de ópera da Alemanha e Aústria foram total ou parcialmente 
bombardeadas, levando a consequências devastadoras na produção operática. 
A vontade de recomeçar do zero conduziu a uma reflexão radical sobre a 
linguagem musical, levando a um afastamento cada vez maior da tonalidade 
que tinha caracterizado a época anterior. Também a grandiosidade física 
associada à ópera do século XIX deu lugar a uma nova simplicidade e concisão 
de forma e expressão, muito por via de uma enorme redução de meios. Houve, 
por isso, o desenvolvimento de atitudes muito críticas para com a ópera, que 
chegaram à total rejeição do género, que foi visto como representação cultural 
do poder burguês e reaccionário. Após a sua restauração, muitas das casas de 
ópera começaram a interessar-se pela ópera contemporânea, mesmo sem a 
adesão massiva do público. A ópera contemporânea mediatizada tornou-se 
rapidamente acessível. E, apesar de não passar nas rádios ou televisão, os 
ouvidos curiosos, que consideraram que ainda existia ópera após Strauss e 
Wagner, interessaram-se pela actualidade operática. [CAMPOS: 2004] 
Já durante os anos 20, a ópera alemã havia sido animada de uma forte 
vitalidade, existindo jovens autores com uma criatividade desenfreada. ―Face a 
uma vanguarda activa, o público tornou-se receptivo a esta efervescência 
revolucionária, que constituiu um maravilhoso viveiro de inspiração e de 
reencontros frutuosos.‖ [CAMPOS, 2004: 7] É deste modo que Kurt Weill trava 
conhecimento com o escritor Bertold Brecht. Enquanto muitos compositores de 
óperas estão embrenhados na cultura musical herdada do romantismo, Kurt 
Weill e o seu libertista serviram-se da voz e do espaço de acção da música 
popular. ―As primeiras óperas de Kurt Weill são idênticas – curtas, ritmicamente 
movimentadas e estruturadas em pequena escala, livremente diatónicas e 
tonais numa maneira séria, espevitada e de escrita contrapontística‖ 
[CAMPOS, 2004: 8]. Somente mais tarde, e sob a influência de Brecht, é que 
Weill voltou-se definitivamente para as formas populares. Kurt Weill desejava 
recriar o conceito de ópera escrita em peças separadas, mas dentro do 
contexto de uma peça cénica repleta da música popular de cabaret. ―A intensa 
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e brilhante ironia das concepções teatrais de Brecht, inclinada para os 
objectivos da sátira e para a arrasadora crítica social, combinou-se com o 
talento de Weill para escrever uma melodia de cabaret brilhante, amarga, 
sórdida e fortemente crítica, enquadrada numa espécie de estruturação 
orquestral.‖ [CAMPOS, 2004: 8] 
Com a tomada de poder, na Alemanha, por Adolf Hitler, Weill foge para França 
e, em 1935, para os Estados Unidos onde a sua ópera Os Três Vinténs tinha 
sido adaptada dois anos antes sem grande sucesso, apesar da popularidade 
da canção Mack the Knife. O compositor adapta-se muito rapidamente ao seu 
novo molde e passa por intelectual, por não se desfazer do seu gosto pela 
crítica social, defendendo que é possivel tratar de situações políticas e sociais 
de forma honesta: 
 
―Os seus trabalhos usam temas sociais num estilo 
influenciado pela vanguarda teatral, combinando influências 
musicais do teatro musical americano e da música popular 
com o legado erudito clássico (até mesmo elementos 
operáticos), bem como conjugando a velha vanguarda e o 
novo tonalismo.‖  
[CAMPOS, 2004: 9] 
 
O renascimento da tonalidade influenciou estes desenvolvimentos na música 
teatral, mas também foi fortemente influenciado por eles. O teatro musical 
deste tipo pretende entreter, na sua dimensão de espectáculo, mas também 
instruir e provocar, pela combinação da forma artística e do assunto social com 
a canção e a dança, tão sua característica. Os temas não são realistas nem 
psicológicos, mas sim caracterizados pelo humor, conflito e até mesmo pelo 
choque de plateias e de consciências. Os compositores influenciados por 
causas sociais, fizeram uso das suas composições como instrumento de 
propaganda política com a convicção de que a música deveria abraçar a 
revolução, o que aconteceu no final dos anos sessenta. Depois de uma época 
de regimes fascistas, alguns compositores compreenderam que era necessário 
que a música contribuisse para o avanço do socialismo. Como meio 
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priveligiado de fazer passar mensagens, o teatro permitiu, de forma directa, 
que muitos compositores participassem activamente no debate público de 
questões filosóficas, sociais, culturais e políticas. 
A esta preocupação com a mensagem a transmitir a um público sedento de 
novos valores, junta-se uma busca incessante de novos timbres, a descoberta 
e crescente importância da música electrónica, assim como as conscientes 
indeterminações. Estas sempre estiveram presentes na música, quer por 
convenção, quer por necessidade (consequência da falta de sinalética 
adequada) especialmente no campo da dinâmica e do tempo; algo que nunca 
foi muito consciente, uma vez que a relação intérprete/compositor sempre foi 
muito próxima, da mesma forma que o acto de improvisação era visto como 
uma mais valia para a obra em causa. Mas, especialmente no século XX, os 
compositores procuraram exercer um total controle sobre a execução das suas 
peças, criando um conjunto de indicações relativas à dinâmica e ao tempo e 
não deixando espaço na sua obra para que o intérprete pudesse acrescentar 
algo. A vontade de obter exactamente o mesmo resultado em cada 
apresentação de uma peça sobrepôs-se à vontade de criar constantemente 
algo novo e característico de cada intérprete. Contudo, esta procura de 
precisão, redutora da liberdade criativa do músico-performer, não satisfez a 
muitos compositores.  
Numa primeira fase, os compositores europeus debatiam-se com o serialismo e 
mais tarde com o dodecafonismo, enquanto os compositores americanos 
procuravam formas de ―libertar‖ o intérprete de uma sistematização para o 
envolver na construção da obra. Em 1967, Humberto Eco publica a sua 
reflexão sobre  esta nova forma de ver e construir música, no seu livro Obra 
Aberta, no qual diz: 
 
―Entre as recentes produções de música instrumental 
podemos notar algumas composições assinaladas por uma 
característica comum: a especial autonomia de execução 
concedida ao intérprete, o qual não é apenas livre para 
interpretar segundo a própria sensibilidade as indicações do 
compositor (como acontece na música tradicional), mas 
deve mesmo intervir na forma da composição, determinando 
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também a duração das notas ou a sucessão dos sons, num 
acto de improvisação criativa. ― 
[ECO, 1967: 65] 
 
E foi neste sentido que se fez uso de outros recursos, de forma a encontrar um 
maior número de possibilidades. Estes recursos foram apelidados de 
indeterminações, alietoriedades ou improvisações (totais ou controladas). O 
compositor mais activo desta causa foi John Cage, que influenciou 
compositores americanos e europeus, especialmente após a sua vinda à 
Europa em 1958. O pensamento de John Cage alargou os horizontes na 
criação músico-teatral e da composição serial, quebrou regras e barreiras da 
música clássica tradicional para desenvolver a sua teoria e prática de uma 
música não hierarquizada, nova e oposta à tradição. Ao recusar toda a teoria e 
todo o dogmatismo, foi à origem de numerosos conceitos artísticos, fazendo 
das suas provocações proposições para ―libertar a música‖. Foi responsável 
pelo aparecimento dos happenings, pela integração de novos sons e 
descoberta de novos timbres na música, desenvolvendo instrumentos novos, 
dando grande liberdade à forma de composição; introduziu, inclusivamente, o 
silêncio enquanto conceito próprio e inerente do acto musical. Para Cage, a 
noção de obra de arte não compreende a ideia de término; o artista não deve 
eleger-se como sendo aquele que sabe, mas como aquele que submete as 
suas ideias, e que abre e oferece novas perspectivas a outros artístas e ao 
mundo da arte. Pelas palavras de Maria João Serrão, em Constança Capdeville 
– Entre o Teatro e a Música, estas indeterminações podem ocorrer num ou em 
vários dos seguintes parâmetros, como podemos ver a seguir1: 
 
1) Tempo - Esta indeterminação do tempo levou a que, gradualmente, os 
compositores se afastassem da notação convencional em favor de um 
sistema mais legível, frequentemente baseado na disposição espacial 
das notas na partitura. Provavelmente, a primeira indeterminação 
registada na Europa foi Zeitmasse de Stockhausen; 
                                                          
1
 Informação sistematizada após leitura integral do capítulo1 do livro ―CONSTANÇA 
CAPDEVILLE – Entre o Teatro e a Música‖ de Maria João Serrão, onde a autora refere várias 
obras da compositora Constança Capdeville enunciando os vários tipos de indeterminação 
utilizados pela compositora. 
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2) Notas e Harmonia - Facilmente resulta no aparecimento de clusters. O 
compositor dá indicações de indeterminação dos símbolos que refere 
na partitura e o(s) intérprete(s) completa(m) na sua execução. Até aos 
anos 60, esta foi considerada uma indeterminação impossível. Para os 
europeus, a não definição das notas só poderá produzir um trabalho 
não musical. Stockhausen foi o único que realmente ―assumiu‖ esta 
indeterminação com Mixtur, para cinco grupos orquestrais; 
3) Forma - A peça é escrita por secções que podem ser ordenadas pelo 
performer a seu gosto (quer nos ensaios, quer na própria actuação). 
Esta indeterminação é talvez a mais produtiva e mais complexa, sendo 
necessário, sempre que houver um objectivo mais concreto, 
especificar o que se pretende da peça. A procura de indeterminação 
da forma advém da evolução das artes plásticas - o resultado visual da 
manipulação da forma; 
4) Instrumentos - Alguns compositores são deliberadamente imprecisos 
quanto aos instrumentos ou vozes para uma peça; 
5) Expressão, Dinâmica, Timbres - Ausência de sinalética explícita em 
relação à expressão, dinâmica e timbre. 
[SERRÃO, 2006: 21] 
 
Nesta aceitação de uma maior liberdade musical, envolve-se também uma 
crescente aceitação da música constituida por sons não produzidos por vozes 
ou instrumentos convencionais. Esta nova fase da composição musical deve-se 
ao desenvolvimento da música electrónica e sintetizada que, não dispensando 
por completo a música executada ao vivo, lhe deu um grande contributo pela 
sua inerente procura de novas sonoridades. Estes novos sons podem surgir a 
partir de efeitos especiais sobre instrumentos convencionais (como entretecer 
papel nas cordas da harpa do piano, alterar a afinação habitual de um 
instrumento, vocalizar para dentro de um piano amplificado, etc.) ou a partir de 
objectos de uso corrente que nunca antes haviam sido usados para a execução 
musical formal (como o piano de brinquedo,  as pedras de oração tibetanas, a 
harmónica, o bandolim, etc). 
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É na sequência desta necessidade de apresentar a música com novas 
referências, não só musicais, mas abrangendo todas as formas de arte e a sua 
capacidade de intervenção político-social, que surge o chamado teatro musical. 
Nele, ao contrário do que sucedia anteriormente com a ópera, a intenção não é 
exclusivamente a de ilustrar o conteúdo do texto, pois já não é este que 
comanda o processo de criação musical. Maurício Kagel, nome de referência 
no teatro musical, vê este género como uma forma de separação da cultura 
musical dominante. A obra deve abranger um grande nível de intertextualidade, 
uma articulação de saberes que leva, inevitavelmente, a uma conjugação de 
diferentes meios artísticos. De facto, a música e o teatro são, numa primeira 
abordagem, artes distintas; contudo, musicalidade e teatralidade são dois 
artifícios estéticos dependentes de jogos rítmicos e variações melódicas 
responsáveis pela expressividade corporal visível e audível. Ou seja, torna-se 
possível conceber uma encenação da mesma forma que se ―constroi‖ uma 
partitura musical, podendo criar-se teatro musical com vozes ou apenas com 
instrumentos. O teatro musical é, assim, um modo de comunicação em que 
luzes, objectos, palavras, movimentos e instrumentos são articulados e 
compostos como se fossem sons, tímbres e tempos. Considera-se o 
envolvimento dos elementos acústicos e visuais de modo a que uns sejam a 
causa dos outros; desta forma o espectador pode aperceber-se da relação que 
existe entre uma técnica instrumental e o seu resultado sonoro.  
O teatro musical uso de todos os recursos musicais característicos da sua 
época, como a indeterminação, a improvisação (tanto num grau mínimo como 
num grau mais profundo), a citação e a auto-citação (parcial e/ou integral). 
Sendo a citação a utilização, por parte do compositor, de partes musicais de 
outros compositores, e a auto-citação a utilização de partes musicais de 
trabalhos do próprio compositor em causa. [SERRÃO: 2006] 
A obra Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg (1912), ditou importantes 
influências na produção para teatro de compositores mais jovens como 
Harrison Birtwistle (1934) e Peter Maxwell Davies (1934). Segundo Paul 
Griffths, citado por Campos: ―as Eight Songs for a Mad King (1969) de Davies 
descendem de Pierrot, ao colocar em cena um único personagem mentalmente 
transtornado (o rei George III) acompanhado – ou talvez hostilizado – pelos 
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músicos de um pequeno conjunto. Já Down by the Greenwood Side (1969), de 
Birtwistle, está mais próximo do teatro ritualista de Stravinsky, interpretando a 
passagem das estações do ponto de vista de uma peça de pantomina e de 
velhas baladas folclóricas. Estas obras, juntamente com Lulu de Alan Berg 
(1935) – que nesta década eram ainda pouco conhecidas pelo público em geral 
e que permaneciam quase inexploradas – foram dos primeiros exemplos de 
música teatral composta em príncipios deste século‖. [CAMPOS, 2004: 11] 
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2. Peter Maxwell Davies e a sua obra musical 
 
Peter Maxwell Davies nasceu a 8 de Setembro de 1934 em Salford e estudou 
em Manchester na Leigh Grammar School, Royal Manchester College of Music 
e Manchester University. Formou-se em 1957 e, no mesmo ano, ganhou uma 
bolsa de estudos do governo italiano para estudar com Petrassi, em Roma. Um 
ano depois ganha o Olivetti Prize e actua no ISCM2 Festival, e escreve ainda o 
seu primeiro trabalho orquestral. De 1959 a 1962 é director de música na 
Cirencester Grammar School, contexto em que compõe para crianças e grava, 
para a estação de tevelisão BBC, Five Klee Pictures e William Byrd: Three 
Dances, entre outras obras. Nos dois anos seguintes estuda com Roger 
Sessions, Milton Babbit e Earl Kim na Princeton University. Nos anos 1965 e 
1966 faz masterclasses e seminários pela Europa e no ano de 1967, 
juntamente com Harrison Birtwistle, forma um ensemble baseado na 
instrumentação de Pierrot Lunaire de Schöenberg, denominado Pierrot Players, 
ao qual somou um grupo de percussão. Este grupo estreia as suas obras 
Revelation and Fall e Missa Super L‟Homme Armé. Para Davies, a técnica de 
Schöenberg era crucialmente enriquecida e personalizada por aquilo que 
denomina ser o seu elo aos métodos  medievais. Encontrou ligações entre a 
estrutura rítmica medieval e a estrutura raga indiana, sobre as quais escreveu a 
sua tese. Deste modo, esculpiu o seu próprio caminho. ―Esta sujeição de linhas 
de canto gregoriano a uma permutação quase serial e a um padrão ‗iso-rítmico‘ 
deram-lhe não só o rigor presente nas suas primeiras peças textualmente 
austeras, como Five Motets (1959), mas também lhe permitiram expressar 
declarações líricas luminosas como as da cantata Leopardi Fragments 
(1962)‖3. De facto, esta tem sido a base de praticamente todo o trabalho que 
tem feito. Em entrevista a Bündler, Peter Maxwell Davies explica como 
desenvolveu o seu fascínio pela musica da Idade Média: 
 
―Eu costumava percorrer a catedral de Manchester, em 
Lancashire, onde estudava. (...) Era usual ouvir música 
medieval, pela qual fiquei realmente interessado. É que eu 
                                                          
2
 ISCM – International Society for Contemporary Music. 
3
 Afirmação proferida por Paul Driver, na biografia do compositor presente no programa 
BOOSEY&HAWKES, passivel de consultar em AnexoVIII. 
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estava muito, muito fascinado e ía para a universidade e 
procurava as edições que eu poderia encontrar, 
especialmente as grandes publicações musicais completas 
de Oxford. (...) Lembro-me, particularmente, de requisitar, 
durante imenso tempo, a música sacra completa de John 
Taverner.‖ 
[Bündler, IV: xl]4 
 
Partiu para a Austrália para ocupar o cargo de compositor residente no Elder 
Conservatorium of Music, University of Adelaide. 1969 é o ano em que 
apresenta a sua maior produção orquestral até então – Worldes Blis – e é 
também o ano em que é premiada a sua obra St. Thomas Wake, em Dortmund. 
No mesmo ano, estreou, com os Pierrot Players, uma das obras que viria a ser 
uma referência no Teatro Musical: Eight Songs for a Mad King. Em 1970 esse 
grupo é rebatizado para The Fires of London e, nos dezassete anos seguintes, 
viaja pelo mundo fazendo um trabalho notável de divulgação de trabalhos de 
ensemble e Teatro Musical, tendo feito algumas gravações de referência para 
L‟Oiseau-Lyre e Unicorne-Kanchana. Voltou ao Reino Unido, em 1971, 
fundando festivais de arte, onde promove novos trabalhos, entre os quais figura 
St. Magnus Festival. Muda-se para Orkney, onde se associa ao poeta George 
Mackay Brown e realizam o seu primeiro trabalho juntos com From Stone to 
Thorn. Maxwell Davies descreve a importância da sua mudança de residência, 
onde lhe passou a ser possível ouvir a natureza, o ruído da folhagem, o som 
das ondas do mar e onde a luz é sempre extraordinária; a casa onde vive dista 
uma milha da estrada mais próxima e nem sequer há a possibilidade de fazer a 
distância de bicicleta por causa da subida íngreme. Para o compositor, é um 
local que possui uma extraordinária magia silenciosa, como podemos perceber 
pelo seu testemunho: 
 
                                                          
4
 ―I used to go along to the cathedral in Manchester in Lancashire where I was studying, where 
they‘ve got a very nice medieval cathedral. They had a very good music director there in Alan 
Wicks, who‘s now at Canterbury in the south of England. He used to do medieval music, and I 
really became hooked on this. It was I quite, quite fascinating to go to the university and chase 
after the published editions that I could find, particularly the big complete Oxford publication of 
Tudor English music. I became very, very hooked on that. Particularly, I remember borrowing for 
ages and ages the complete church music of John Taverner.‖ [Bündler, IV: xl] 
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―A mais importante de todas para mim, foi tratar-se de um 
lugar que tinha um tipo extraordinário de magia silenciosa. 
Onde se podia ouvir a natureza. Onde se podia ouvir as 
ondas do mar. E onde não se ouve o ruído de motores. A 
casa que eu tenho é muito distante da estrada mais próxima. 
Tem o inconveniente de ter que carregar tudo durante uma 
milha. Nem sequer é possivel fazer de bicicleta. Gosto muito 
lá em cima, onde tudo é remoto e tem essa magia 
extraordinária em que se ouve os sons da natureza e se vê 
uma luz fantástica do penhasco com vista para sul. Acho 
que a terra mais próxima a oeste é a costa da América. 
Aquela terra tem esse tipo de magia extraordinária, que eu 
acho que é única em toda a Grã-Bretanha.‖ 
[Bündler, IV: xli]5 
 
Em 1972, a sua ópera Taverner é estreada no Convent Gardner. Dois anos 
mais tarde estreia Miss Donnithorne‟s Maggot, com o grupo The Fires of 
London, no Adelaide Festival. Mas, gradualmente, foi assumindo um 
movimento musical mais clássico, apresentando o seu primeiro trabalho, desta 
nova fase, em 1976, com a sua primeira sinfonia. Este foi um trabalho 
ambicioso e complexo, com uma duração de mais de 50 minutos. Iniciou, 
assim, um novo caminho em direcção à exploração e reinterpretação da forma 
sonata e da sua função tonal no acompanhamento. No período de 1979 a 
1984, ocupou o cargo de Director Artístico da Datington Hall Summer School e, 
durante dez anos (1992-2002), foi co-compositor/maestro da Orquestra 
Filarmónica da BBC. 1983 é o ano em que sucede a Sir Adrian Boult como 
presidente da Schools Music Association e, dois anos mais tarde, é nomeado 
maestro/compositor da Schottish Chamber Orchestra, coincidindo com o ano 
em que The Fires of London fazem a sua última grande tourné. Depois de 
muito tempo a tentar financiar o grupo com o seu próprio dinheiro, a situação 
                                                          
5 ―Most importantly of all for me, ‗twas a place which had an extraordinary kind of magic that 
was silent. One could hear nature. One could hear the heather rustle. One could hear the 
waves from the sea. And you didn't have engine noise. The house that I have is way away from 
any road. It's inconvenient in that you have to carry everything a mile on your back along a 
track. You can't even get a bike up it. I like it up there in that it is remote and it has this 
extraordinary magic in what you hear - the sounds of nature - and in the light, which is always 
quite extraordinary as I have it on a cliff overlooking south. I think the next land west is the coast 
of America. It does have that extraordinary kind of magic, which I think is as magic a place as 
you'll find in the whole of Great Britain.‖ [Bündler, IV: xli] 
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tornou-se insustentável e, por falta de apoios governamentais, a difícil decisão 
de terminar o grupo teve de ser tomada: 
 
"... como tínhamos feito algumas produções bastante 
ambiciosas, tive de injectar bastante dinheiro. Na Alemanha 
e na Escandinávia, e não só, estas peças são levadas a 
cena pelas casas de ópera e agora eles estão a fazer 
tournés, e fazem muito bem. Então pensei que, para além de 
absorver todo o meu dinheiro privado, o grupo já não fazia 
sentido, pois não valia a pena dedicar-se à  Grã-Bretanha 
onde as obras não são feitas, como no resto da Europa.‖ 
[Bündler, IV: xli]6 
 
Após anos de frutuosa produção para o seu ensemble The Fires of London, 
Davies prefere agora escrever, principalmente, para pequenas e grandes 
orquestras. Produziu mais três sinfonias, um concerto para trompete e uma 
série quase completa de 10 Strathclyde Concertos, apresentada pela Scottish 
Chamber Orchestra, com quem Davies construiu um elo forte de relação 
maestro/compositor. Sem qualquer ambição de construir uma carreira de 
maestro, fez muito trabalho de direcção musical com o grupo por si fundado 
The Fires of London. E quando, por uma emergência, em 1986, James Conlon 
não pode cumprir um compromisso que tinha com a Schottish Chamber 
Orchestra, Peter Maxwell Davies (que na altura fazia gravações) foi chamado 
para o substituir. No final perguntaram-lhe se gostaria de repetir a experiência, 
ao que respondeu afirmativamente. E esta situação repetiu-se mais algumas 
vezes, tal como relata na entrevista concedida a Bündler: 
 
―Ele teve uma emergência, e eu estava apenas a fazer uma 
gravação de um trabalho meu. Então aceitei fazer a 
substituição. E eles disseram: ‗Bem, seria possivel voltar a 
fazer um trabalho deste género?‘ E eu eceitei. Descobriu-se, 
também, que alguém não poderia conduzir um concerto, 
                                                          
6 ―...as we had done some pretty ambitious productions and into these, I‘d had to pump quite a 
lot of money. And especially as in Germany and Scandinavia and so on, these pieces are put 
on by the opera houses now and they‘re doing the rounds and doing quite nicely, I thought, well 
perhaps this has also - as well as eating up my private money coming in from whatever royalties 
I get - it‘s outlived its function. Never mind in Britain were things don't get done, but in Europe 
they do.‖ [Bündler, IV: xli]. 
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então eu fiz alguns Mozart. E então, alguém não poderia 
dirigir em Orkney, então eu dirigi a Royal Philharmonic 
Orchestra, num concerto com a Sétima Sinfonia de 
Beethoven, entre outras coisas – novamente apenas com 
um aviso de alguns dias de antecedência. E então só muito 
recentemente, no Festival de Edimburgo, alguém se recusou 
a fazer um concerto com a Schottish Chamber Orchestra. 
Então, dei comigo a fazer a ‗Eroica‘. Parece que correu 
muito bem, pois tenho recebido alguns pedidos para fazer a 
‗Eroica‘ e vários outros trabalhos. (...) Bem, tudo isso me faz 
rir porque é tudo por acidente, mas devo dizer que é muito 
agradável.‖ 
[Bündler, IV: xliii]7 
 
As exigências de um trabalho de direcção orquestral regular fizeram-se sentir 
nos seus últimos trabalhos, com rítmos e texturas mais simples. Mas, é claro 
que existem traços seus como a sua forma de dividir e ritmar, a sua afeição 
pela planificação funcional das cores orquestrais (sombrio, suspense, 
declamação,...), que se mantêm mais ou menos constantes. As suas 
experiências mais radicais, como the Foxtrot for Orchestra, St Thomas Wake 
(1968) ou Worldes Blis, foram suplantadas pelos elementos utilizados nas 
obras em que evoca as paisagens de Orkney, onde o compositor escolheu 
viver desde os anos 70. Desde a sua peça vocal-orquestral Stone Litany (1973) 
até à grande quantidade de concertos que compôs, os seus trabalhos estão 
repletos de choro de gaivotas, ecos de canções populares escocesas e o 
rebentar das ondas do Mar do Norte. Durante este período de 
desenvolvimento, dedicado maioritariamente à música sinfónica, faz-se notar 
que a forte influência de Mahler que se fazia sentir poderá ter sido substituida 
pela influência de Sibelius. ―É claro que Davies mantém-se fiel às suas próprias 
                                                          
7 ―He had some - I don‘t know - emergency came up and I was just doing something of my own - 
a recording it was. That's right! A recording of a piece of my own. So I did that. And they said, 
―Well, would you do some more?‖ so I did a bit more. And then it turned out that somebody 
couldn't conduct a concert, so I did some Mozart. And then somebody else couldn‘t conduct in 
Orkney, so I did the Royal Philharmonic Orchestra in a concert with Beethoven's Seventh 
Symphony among other things - again, always doing it at a few days notice. And then just quite 
recently, at the Edinburgh festival, somebody fell out of doing a concert with the Scottish 
Chamber Orchestra. So I found myself doing the ―Eroica‖ Symphony. It seemed to go very well, 
some I‘m getting asked to do the ―Eroica‖ Symphony and various other things quite a lot. (…) 
Well it all makes me laugh because it's all by accident, but I must say it's very enjoyable.‖ 
[Bündler, IV: xliii] 
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ideias e à sua forma de ―fazer‖ música, persistindo na sua elevada criatividade 
com uma linguagem e um vocabulário extremamente distinto, compondo mais 
do que nunca; e, apesar de o fazer de uma forma bem mais discreta, escreve 
mais atrevidamente do que nunca.‖ [DRIVER, VIII: lv]8 
Em 1987 é ordenado Knight Batchelor e, de 1986 a 1989, é nomeado 
presidente da Composer‟s Guild, do St Magnus Festival e da National 
Federation of Music Societies. Em 1989, é nomeado presidente da National 
Federation of Music Societies e, desde Março de 2004, é Master of Queen‟s 
Music. Em 1990, o South Bank Center, em Londres, apresenta a maior 
retrospectiva alguma vez feita sobre a obra de Peter Maxwell Davies, incluindo 
a performance de 28 dos seus trabalhos. 1991 é o ano em que recebe, pela 
primeira vez, um prémio da Association of British Orchestras e um prémio 
Gulliver Award da Performing Arts in Scotland. Um ano depois é nomeado 
maestro/compositor da BBC Philharmonic, em Manchester, e da Royal 
Philharmonic Orchestra, em Londres. Em 2005, é-lhe atribuido o título de 
Honorary Doctor of Music, pela Oxford University e, no ano seguinte, é 
nomeado Honorary Fellow of Canterbury Christ Church University, na 
Canterbury Cathedral. É, no momento, Professor de composição na Royal 
Academy of Music, em Londres.[BOOSEY: 2005] 
A obra escolhida para este estudo, The Medium, foi composta em 1981 e 
dedicada a Mary Thomas, pertencente então ao grupo The Fires of London.  
                                                          
8
 Afirmação proferida Paul Driver,  na biografia do compositor presente no programa da 
BOOSEY&HAWKES, cedido pela editora a pedido da autora desta trabalho. Texto original 
presente no Anexo VII. 
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3. The Medium no conjunto da obra dramática do compositor 
 
The Medium, obra a solo para mezzo-soprano, sem acompanhamento 
instrumental, que se enquadra no género teatro musical, é pouco divulgada e 
levada a cena e, logo, pouco estudada, fenómeno a que não são estranhas 
algumas ocorrências relacionadas com as suas primeiras apresentações em 
público. Esta obra não foi bem recebida na sua primeira estreia, a 21 de Junho 
de 1981, na Academy Hall em Stromness-Orkney, integrado no St. Magnus 
Festival. Segundo o testemunho da soprano, e amiga do compositor, Jane 
Manning, também intérprete deste personagem, a extensão da obra terá sido 
um problema, assim como o tema da loucura que considera ser perturbador 
para o ouvinte, especialmente porque já havia sido abordado pelo compositor 
noutros dos seus trabalhos que foram considerados mais bem sucedidos: 
 
―Eu não creio que a Medium tenha sido muito bem recebida 
na época, (a sua duração é um problema e as pessoas 
acham a loucura perturbante, e estavam demasiado 
habituadas às preocupações do compositor, sentindo este 
trabalho como menos bem sucedido, como uma continuação 
de outros dos seus trabalhos) e não foi apresentado durante 
alguns anos até que me pediram para fazê-lo.‖ 
[Manning, II, xi]9 
 
A esta má experiência juntou-se o facto de a obra e a sua gravação estar 
envolvida em problemas judiciais, ainda não resolvidos, que proíbem a venda 
do registo audio gravado pela cantora, que afirma: 
 
―Em 2000 apresentei a Medium na Autrália, na presença do 
compositor que estava muito satisfeito. Logo depois fiz a 
gravação que mencionou, com MaxOpus web-site. Esta já 
não está disponível na internet porque o compositor e o seu 
ex-maneger estão agora num processo judicial, por este 
                                                          
9 ―I don't think THE MEDIUM  was very well-received at the time, (its length is a problem and 
people find madness disturbing, and people were rather too accustomed to the composer's 
preoccupations at that time and felt it to be a less successful, extended version of the other 
theatre works) and was unperformed for some years until I was asked to do it.‖ [Manning, II, xi] 
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último ter ficado com o dinheiro de Davies. Nenhum de nós 
foi pago por este trabalho, tem sido um grande escândalo.‖ 
[Manning, II, xi]10 
 
 
Neste contexto, a crítica negativa aquando da estreia da obra conjugada com 
os problemas judiciais a que a gravação da obra está submetida, tornam 
complexo reunir informação sobre este trabalho. Além disso, e uma vez que 
esta obra se transformou numa má recordação, é inclusivamente difícil reunir 
artigos/entrevistas que falem ou interroguem o compositor sobre The Medium.  
A única fonte de informação é, por isso, a partitura. E é interpretando o seu 
conteúdo que será possível tirar algumas conclusões. Procederei, dentro da 
minha visão da obra, à ilucidação sobre a minha interpretação assim como o 
porquê das minhas opções musico-teatrais e cénico-dramáticas.   
Pela afirmação do compositor presente na partitura, mesmo antes do texto 
musico-teatral, percebemos que a construção musico-teatral de Peter Maxwell 
Davies, nesta obra, passa por fazer da música e do texto o eixo de acção entre 
a intenção emocional do personagem e a comunicação com o público:    
 
 ―The Medium é um monodrama apenas para mezzo-
soprano, a ser realizado com o mínimo de efeitos estranhos 
(...) - o texto e a música criam as luzes e o cenário na nossa 
imaginação, sem ajudas artificiais.‖ 
[DAVIES 1981: i]11 
 
The Medium não possui indeterminações, características de algumas 
composições suas contemporâneas. Pelo contrário, ao longo de toda a peça o 
compositor acompanha o intérprete com indicações rigorosas de andamentos, 
dinâmicas, indicações cénicas e intenções emocionais, que vão diminuindo à 
                                                          
10
 ―In 2000 I performed it in Australia in the composer's presence and he was well pleased. 
Soon after that I made the recording you mention for what was the MaxOpus web-site. The 
reason this is no longer available on the Internet is that the composer's ex-managers, who 
'fixed' (!) everything, are now the subject of a criminal case for taking his money!!! None of us 
got paid for it, and it has been a big scandal.‖ [Manning, II, xi] 
 
11
 ―The Medium is a dramatic monodrama for mezzo-soprano alone, to be performed with the 
minimum of extraneous effects(…) – the text and the music create the lights and the scenery in 
our imagination, without spurious aids.‖ [DAVIES 1981: i] 
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medida que nos aproximamos do fim da obra, possivelmente porque o 
personagem já se entranhou no intérprete. Davies faz questão de indicar a 
intenção emocional do personagem, fazendo acompanhar o texto dramático de 
figuras ritmico-melódicas em função dessa mesma expressividade e das 
características psicológicas do personagem. As suas indicações não deixam 
dúvida quanto ao sentimento em causa, não deixando de dar espaço ao 
intérprete de exprimir-se da forma que achar mais oportuna. De facto, os dados 
proporcionados pelo compositor são apenas pistas sendo, no final, o 
espectador quem decide o que está a acontecer; é ele que, face à dramaturgia 
musico-teatral da obra configura explicações e dá sentido a uma narrativa. 
Pela profundidade desta ―abertura‖ a diferentes interpretações por parte do 
ouvinte, que vai muito além da variedade presente na música tradicional, creio 
que podemos considerar The Medium uma obra aberta, não no sentido do 
intérprete acrescentar uma parte omissa da obra mas sim pelo enorme 
contributo que caberá ao ouvinte na sua escolha configurativa pois, como diz 
Humberto Eco: 
 
―Uma obra de arte é um objecto produzido por um autor que 
organiza uma rede de efeitos comunicativos de modo que 
cada possível fruidor possa compreender (através do jogo 
de respostas à configuração de efeitos) a própria obra, a 
forma originária imaginada pelo autor. Nesse sentido o autor 
produz uma forma, em si completa, na intenção de que tal 
forma seja compreendida e usufruída tal como ele a 
produziu: todavia, no acto de reacção à rede dos estímulos e 
de compreensão da sua relação, cada fruidor leva uma 
situação existencial concreta, uma sensibilidade 
particularmente condicionada, uma determinada cultura, 
gostos, propensões, preconceitos pessoais, de modo que a 
compreensão de forma originária apareça segundo uma 
perspectiva individual.‖ 
[ECO 1967: 67] 
 
Ao pronunciar estas palavras, Eco refere-se à imensidão de significados que 
podem advir de diferentes interpretações feitas por diferentes ouvintes de uma 
mesma obra apresentada por um mesmo intérprete, até mesmo numa mesma 
récita, num trabalho musical a que o autor se refere como tradicional – obra 
musical em que todos os parâmetros são determinados. Em The Medium todos 
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os parâmetros são determinados, excepto o da significação dos actos. 
Enquanto numa obra ―tradicional‖, como menciona Humberto Eco, a 
significação dos actos musico-teatrais são intuitivos por relatarem 
acontecimentos específicos e conhecidos de forma relativamente globalizada 
pelo público em geral, nesta obra esta significação não é intuitiva 
proporcionando uma panóplia de interpretação/significação que é dada ao 
ouvinte para este fazer uso na sua própria configuração da obra, se assim o 
desejar. 
O compositor faz uso de uma escrita excêntrica, totalmente dependente das 
intenções dramáticas. O ritmo, os andamentos, a melodia, as acentuações, 
tudo é ordenado em função da intenção dramática. Por vezes chega a ser 
complicado perceber o que o compositor quer exactamente (ver, por exemplo: 
cc430, ou cc113), devido à tentativa de aproximar a sua escrita musical do seu 
objectivo teatral. Isto verifica-se, inclusivé através da produção de sons e 
movimentação cénica menos comuns como o grito histérico (cc239), ou imitar o 
ladrar de um cão (cc464), assim como recorrer à forma física referente ao 
caranguejo (cc490), momentos que são pedidos pelo compositor e aos quais o 
intérprete tem de dar o seu carisma, a sua forma de ver e viver cada situação 
dramática. 
Por todas estas razões, The Medium é uma obra que leva o intérprete ao seu 
extremo, exigindo o máximo das suas capacidades. Para além de ter de criar 
um personagem hiper-complexo e ter de corresponder às exigências cénicas 
quer a nível de dispêndio de energia, quer a nível de destreza de movimentos 
(exemplo: cc490), o intérprete tem de construir um trabalho de forma a que seja 
possível ao público, num só espectáculo, fruir a densidade da obra, ou pelo 
menos uma parte substancial da mesma. 
Em comentário a uma actuação em The Medium, da cantora Susan Owen 
Leinert,  Dirk Altenaer escreve para o jornal Der Neuer Merker: 
 
―Profunda psico-análise. É um argumento convincente para 
Teatro-Musical experimental(...). A partitura, escrita apenas 
para voz solista, faz exigências gigantes ao performer. Toda a 
extensão da voz humana como instrumento é demonstrada: 
dos melismas a ariosas, de madrigais sagrados a choros, 
sussurros e barulhos. Esta performance, cheia de intensa e 
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alta-voltagem, mostra-nos um personagem fantástico e 
comovente, com a alma confusa e destruída.‖ 
[ALTENAER, V: xlviii]12 
 
Após uma apresentação desta obra em Viena feita pela mesma cantora, 
Regina Goldlücke, jornalista no jornal Die Welt am Sonntag, depois de 
entrevistar Michael Leinert, encenador da obra, escreve: 
 
―Ninguém sabe ao certo as fantásticas peças que foram 
compostas nos anos 70 e 80. Na sua opinião [de Michael 
Leinert, encenador] The Medium, de Peter Maxwell Davies, 
pertence a esta categoria.‖  
[GOLDLÜCKE, V: xlvi]13 
 
Traição religiosa, traição artística e traição pessoal são os temas expressos 
nos trabalhos realizados pelo compositor. Em The Medium há, de facto, uma 
traição proferida pelo próprio personagem, possivelmente o abandono de uma 
criança, ou o seu próprio abandono, o abandono de si por parte de outros. 
O personagem de The Medium, a quem nos referiremos como a Medium, 
apresenta-se como uma vidente, que lê a palma da mão. Inicia a peça 
interpelando clientes que a recompensam generosamente pelas boas notícias 
fornecidas. Contudo, o que a Medium lê (e partilha com o público) é diferente 
da informação que dá ao cliente. Na verdade, apesar das boas notícias que dá 
ao dono da mão, a realidade que vê é sempre obscura, sombria. Pela 
condução do texto dramático, apercebemo-nos da sua fraqueza mental. 
Olhando a obra como um todo, e procurando encontrar uma justificação para o 
comportamento da Medium, somos tentados a pensar que este personagem 
sofre de esquizofrenia. Ao longo da peça a Medium incorpora vários espíritos. 
O personagem conhece bem estes espíritos, chama-os, dialóga com eles, e 
por vezes eles obrigam-na a fazer coisas que não quer. Estes espíritos serão 
                                                          
12
 ―Deep Psychological Psycho-Analysis" is a convincing argument for experimental Music – 
Theater (…)The score, written for solo voice only reveals gigantic demands for the protagonist. 
The whole range of the human voice as an instrument is demonstrated: from melismas, ariosas 
and sacred madrigals to cries, whispers and absolute noises. (…)This performance, full of high-
voltage intensity, a character study of a fantastic and touching, confused and destroyed soul…‖ 
[ALTENAER, V: xlviii] 
13
 ―no one remembers exactly what exciting pieces were composed in the 70‘s and 80‘s." In his 
opinion, The Medium by Peter Maxwell Davies, belongs to this category.‖ [GOLDLÜCKE, V: xlvi] 
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então diferentes vozes que vão falando com a Medium, ou diferentes 
personalidades que ela vai assumindo em diferentes partes da obra.  
Tudo leva a crer que a Medium é uma doente esquizofrénica, internada num 
hospital de doentes mentais. Consideremos as palavras que Daniel Sampaio 
profere sobre a doença, no seu livro Vozes e Ruídos – Diálogos com 
Adolescentes, publicado em 1993: 
 
―A esquizofrenia constitui uma das principais formas de 
psicose e define-se de um modo geral como perturbação 
que se inicia habitualmente na adolescência ou no início da 
idade adulta, que perturba intensamente diferentes áreas da 
actividade psicológica – pensamento, afecto, percepções, 
atenção, concentração, vontade, comportamento -, e que 
pode evoluir no sentido da deterioração progressiva das 
capacidades da pessoa.‖ 
[SAMPAIO 1993: 194] 
 
Como podemos perceber com o decorrer da acção dramática, a capacidade 
psicológica da Medium está comprometida pelas suas ideias delirantes, 
convicções pessoais suas que surgem em descontínuo, acompanhadas de 
uma certeza inabalável sobre o que ouve e vê, apesar da argumentação lógica 
que a própria vai mencionando ao longo da obra. Estas alucinações são 
também características desta doença: 
 
―A percepção está também perturbada e as alucinações são 
sintomas muito frequentes (...) a pessoa ouve ou vê algo que 
não existe na realidade. Quaisquer dos sentidos podem 
estar envolvidos, mas as alucinações auditivas são as mais 
frequentes. O doente ouve habitualmente vozes 
comentativas – a ele ou aos seus actos – ou injuntivas 
(ordens). Pode ser uma única ou várias vozes que dialogam 
entre si comentando o doente. O conteúdo das vozes é 
normalmente insultuoso, ameaçador ou de crítica negativa, 
constituindo assim fonte de intensa ansiedade.‖ 
[SAMPAIO 1993: 196] 
 
Esta frequência de alucinações estão presentes no personagem, desde os 
diferentes clientes a quem dá consulta, no início da peça, até á visão do seu 
próprio espírito, no final, passando pela patroa, pelo espírito masculino, pela 
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criada e por uma voz que lhe dá ordens. A passagem (incorporação, como lhe 
chama o compositor) de uns espíritos para outros é inicialmente feita depois de 
um intermezzo de murmúrio mas, para o final da obra, este intermezzo já não 
existe e a passagem faz-se muitas vez de forma directa. Também esta é uma 
característica da doença: 
 
―O doente pode mudar abruptamente de tema sendo 
conduzido por aspectos irrelevantes do discurso ou por 
estímulos externos.‖ 
[SAMPAIO 1993: 196] 
 
Todo este comportamento resulta em acções aparentemente ilógicas, 
carregadas de uma emocionalidade consideravelmente instável. Mais uma vez 
esta conduta do personagem embate nas características dos doentes de 
esquizofrenia, como podemos perceber pelas palavras do Doutor Daniel 
Sampaio quando comenta o comportamento do doente esquizofrénico: 
 
―De um modo geral o comportamento revela-se instável, é 
imprevisível, com reacções agressivas – verbais ou físicas -, 
desproporcionadas à situação que a provocou.‖ 
[SAMPAIO 1993: 197] 
  
O comportamento da Medium é instável e contraditório, como diz a intérprete 
do personagem Susan Owen Leinert, quando contactada, pela autora deste 
trabalho, no sentido de proferir algumas palavras sobre o processo de 
preparação e apresentação desta obra: 
 
―Ela é todos nós. Ela é uma combinação de carácteres, em 
que ela é o que parece ser e ela não é o que ela aparenta 
ser. Ela é maravilhosa e horrível, feminina e masculina, 
espiritual e profana. Ela ataca quando ficaríamos em 
silêncio. Ela teme e mostra medo. O que exatamente 
aconteceu ou acontece não é o ponto principal, o importante 
é o que ela é num dado momento, esta é a qualidade que a 
define.‖ 
[LEINERT, III: xiv]14 
                                                          
14
 ―She is all of us. She is a combination character, in that she is what she appears to be and 
she is not what she appears to be. She is wonderful and horrible, feminine and masculine, 
spiritual and profane. She lashes out when we would remain silent. She fears and shows fear. 
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Pelos diálogos/monólogo que a Medium vai desenvolvendo, percebemos que 
tem medo que descubram o seu relacionamento com o desaparecimento de 
uma criança e vive em obsessão pelos seus pecados. Até que a criança (um 
dos espíritos) diz que a Medium tem uma criança e uma família que merecem o 
seu esforço por melhorar. Neste momento perguntamo-nos se a Medium é de 
facto culpada por algo ou se é culpabilizada injustamente, quando esta 
responde ―Então não é verdade, aquilo que dizem de mim‖ [DAVIES, 1981: 
14]15. Ou é apenas uma tentativa de se desculpabilizar? O que é claro é que o 
personagem vive em grande tensão nervosa, o que provavelmente terá sido a 
causa do despoletar da doença. 
Somos levados através de várias cenas de loucura, de desespero, de angústia, 
de delírio. Desde a cena inicial de vidente até à cena final de choques 
eléctricos, passamos por episódios de diálogo com espíritos – ou 
personalidades – e possessão pelos mesmos, alternando a histeria com a 
calma, aparentemente de forma inexplicavel, oscilando entre a consciência do 
seu estado e a inconsciência inerente à sua loucura. 
                                                                                                                                                                          
What exactly happened or happens is not the main point, it is what she is, at a given moment, 
which is the defining quality.‖ [LEINERT, III: xiv]. 
15
 ―So it is not true, what they report of me‖ [DAVES, 1981: 14]. 
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II. DIMENSÃO EMPÍRICA 
 
Realizado o estudo teórico de contextualização da obra, procedemos ao 
desenvolmento do trabalho proposto: o estudo prévio para a performance de 
The Medium de Sir Peter Maxwell Davies. 
O movimento performativo é, como podemos perceber de forma intuitiva, parte 
essencial para a concretização de uma apresentação pública, especialmente 
se falarmos de uma obra musico-teatral. De facto a sua importância é tal que 
vários estudos já foram realizados com o intuito de perceber como este 
movimento deve ser construido e qual o seu verdadeiro impacto no público. 
Martin Gellrich, após o seu estudo realizado sobre a pré-concepção de gestos 
para a performance, sugeriu que movimentos aprendidos especificamente para 
a performance com intenção expressiva podem ter efeitos positivos e/ou 
negativos. Se a intenção expressiva do intérprete utilizar gestos coerentes, de 
representação natural ou artificial, estes servem sempre para reforçar a leitura 
do ouvinte sobre a performance observada. Quando esta coerência, entre 
intenção expressiva e gesto não existe, então o gesto pré-definido terá um 
efeito negativo na percepção da performance. [DAVIDSON: 2002] 
Nos anos 30 do século XX, o psicólogo alemão Alexander Truslit realizou uma 
experiência sobre a movimentação do músico em palco e concluiu que os 
diferentes performers obtinham diferentes performances musicais pela resposta 
a diferentes instruções de movimentos, bem como que o corpo era tão 
importante no processo da descoberta da música como era na sua realização, 
pois os movimentos evoluiam à medida que evoluia a forma do intérprete de 
ver a música. [CLARK: 2002] James Cutting, professor de psicologia no 
Department of Psychology da Cornell University, considerou que diferentes 
partes do corpo serviam à mesma informação expressiva. Algumas seriam 
indicadores globais de expressão enquanto outras forneceriam informações 
expressivas específicas, afirmando ainda que a maior parte destes movimentos 
aconteceriam quando o corpo estivesse ―livre‖. 
Percebemos assim que o essencial é encontrar uma lógica, um sentido cénico 
que sirva de condutor ao intérprete. Só desta forma poderá construir uma 
direcção no seu acto de dramatização. É, no entanto, necessário reforçar a 
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atenção à evolução da visão do intérprete da obra. É essencial que esta 
evolução seja feita de forma coerente, não criando lacunas na condução lógica 
do acto performativo.  
Segundo Eric Clark, um intérprete reproduz uma realização física de ideias 
musicais, sejam elas de notação escrita, de transmissão oral ou de criação 
momentânea, e a sua performance musical exige uma notável combinação de 
habilidade física e mental. Para que o resultado final seja a simbiose de todos 
estes factores é essencial que o  performer desenvolva uma percepção e 
compreensão do imediato, assim como uma percepção da estrutura musical e 
das estratégias a traçar para alcançar o seu objectivo dramático. Para Eric 
Clark, existem três importantes aspectos presentes na performance: (i)as 
habilidades física e mental para a performance; (ii)a capacidade do performer 
de se exprimir na performance; (iii)a movimentação do seu corpo na 
performance. [CLARK: 2002] 
No fundo, o cerne da preparação de uma apresentação pública reside na auto-
crítica do cantor-actor. Se este mantiver uma coerência dramática e respeitar 
quer o contexto dramático quer o contexto social em que se encontra, 
independentemente das opções estilísticas que possa tomar, o resultado será 
sempre positivo. 
De acordo com Correia (2003), considera-se que uma performance musical 
pode ser entendida segundo um conjunto de premissas, abaixo citadas e 
reproduzidas integralmente, e que procurei adaptar ao trabalho de investigação 
experimental realizado durante a preparação da interpretação artística da obra 
em questão: 
 
 Contextualização: os performers, inevitavelmente, adoptam um 
contexto particular ou um campo semântico para o trabalho 
específico que estão a realizar. Tratando-se de processos/métodos 
de trabalho, não faz qualquer diferença se o contexto foi escolhido 
com base numa análise formal e/ou exploração do contexto 
histórico, ou se foi apenas sugerido no mais ingénuo procedimento 
baseado numa associação livre. 
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 Exploração emocional do contexto e movimento performativos: 
Inspirados pelo contexto escolhido, os performers utilizam imagens 
de movimento e/ou acção-metafórica de forma a projectar sons com 
o conteúdo emocional certo ou, noutras palavras, para coordenar a 
sua acção emocional e o seu desafio inerente numa narrativa 
imaginada e objectiva. Para cada frase ou situação musical, retiram 
o conteúdo emocional da referência metafórica (ou seja, relação 
intrínseca de movimentos e tudo o resto, andamentos rápidos e 
lentos, tensão e relaxamento, etc.), como que abstraíndo-se do 
contexto original da experiência no qual foi formalmente integrado. 
Quando aplicam este conteúdo emocional aos sons musicais eles 
tornam-se expressivos, mas abstractos.  
 
 Co-activação: Quando o conteúdo emocional e de movimento, para 
cada situação musical, é estabelecido, dá-se lugar a um período de 
treino. O performer trabalha repetidamente para articular o conteúdo 
emocional de toda a peça de forma a que viva e transmita a mesma 
narrativa emocional, a mesma atmosfera de cada vez que 
apresenta/toca a peça/obra. Desta forma, consolida a sua 
interpretação, criando no corpo uma espécie de gravação das 
acções performativas ao nível do inconsciente – o piloto automático, 
tal como tem sido referido em tom jocoso. Acontece que este treino 
é crucial para as condições peculiares da situação de performance: 
incorporando as referências de emoções o performer prepara a sua 
disponibilidade para a função, mesmo que apenas por pequenos 
períodos de tempo, exclusivamente a partir do interior da sua 
consciência. 
 
 Devir do personagem: Trabalhar a partir de uma espécie de piloto 
automático não significa que, ao mesmo tempo, não se possa 
proceder a reacções espontaneas próprias do ritual da performance. 
Quando em performance, o performer concetra-se na sua rede 
emocional de sons, reproduzindo o que decidiu nos seus ensaios. 
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Contudo, mal inicia a sua apresentação a pulsação e a variação 
emocional dos movimentos tomam conta do contexto actual do ―aqui 
e agora‖ característico da performance. É aí que novas variações 
emocionais podem ocorrer; variações na intensidade emocional, 
mas também variações causadas pela necessidade de interagir com 
novos elementos/factores que ocorrem no tempo real da 
performance. Factores vindos não só do contexto exterior mas 
também do interior, ou seja, ajustamentos motores e reacções 
emocionais provocados pelo ritual da performance. Talvez 
paradoxalmente, actuar em performance será então, não tanto 
reproduzir automaticamente o que foi memorizado nos ensaios mas 
reviver no ―aqui e agora‖ a narrativa emocional estudada. 
[CORREIA, 2003: 80]16 
 
Tendo como referência a contextualização histórica e musical da obra de Peter 
Maxwell Davies, e a inserção de The Medium no conjunto da sua obra, 
proponho-me, assim, partir para uma investigação empírica da obra. Para além 
do contexto extrínseco da obra já abordado no capítulo anterior, procurarei 
ainda explorar um contexto intrínseco à própria obra, a partir do seu próprio 
texto musico-dramático. 
Da análise performativa da obra fazem parte integrante: a premissa da 
contextualização(1) e a premissa exploração emocional e movimentos 
performativos(2), acima referidas. 
                                                          
16
 Ver texto original das premissas para uma performance musical em Anexo IV. 
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1. Análise Performativa de The Medium 
 
Numa primeira abordagem, incluem-se os elementos sócio-culturais e histórico-
culturais expostos na 1ª parte deste trabalho e que fazem parte de uma 
contextualização extrínseca à obra. Nesta segunda parte, pretende-se 
contextualizar a obra de uma forma mais intrínseca, a partir da exploração do 
próprio texto musico-teatral da partitura. 
Segundo Aaron Williamon, uma composição deve ser representada numa 
hierarquia que deve abranger desde o mais elevado nível de compreensão 
global da obra à mais pequena passagem musical. [WILLIAMON: 2002] 
John Rink afirma ser essencial criar uma estrutura formal da peça, estabelecer 
a noção de tempo e ter a partitura apenas como um guião, pois, segundo o 
mesmo autor, por muito intuitiva e sistemática que pareça uma performance 
aos olhos do público, para o performer a actuação tem de ser metodicamente 
analisada. [RINK: 2003] 
Jane Manning menciona esta mesma necessidade de dividir a obra para 
melhor memorizar, tal como podemos perceber pelas suas palavras: 
 
 ―A memorização foi difícil, tive que trabalhar muito duro, 
dividindo a obra em secções...‖ 
[MANNING, II: x]17 
 
Foi exactamente para realizar uma análise metódica sobre a obra que tive 
necessidade de definir cenas ao longo da mesma, de forma a tronar possivel 
criar uma linha condutora do desenvolvimento dramático com princípio, meio e 
fim. Para tal, utilizei a regra que serve de referência à abordagem de textos 
dramáticos, e que define que há uma cena diferente sempre que entra ou sai 
um personagem do texto dramático [BOURASSA: 1995].  
Esta obra é apresentada por uma só cantora, e seria de esperar que toda a 
peça fosse uma só cena. Mas, ao estudarmos The Medium, percebemos que 
                                                          
17
 ―It was difficult to memorise and I had to work very hard, dividing it into sections…‖ 
[MANNING, II: x]. 
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sucessivos personagens vão invadindo o palco através das sucessivas 
alterações psíquicas que o personagem vai sofrendo com o decorrer dramático, 
levando-nos a sentir que estamos em presença de diferentes personalidades. 
Desta forma, considerei que cada cena iniciaria com o aparecimento de cada 
personalidade. Esta análise do texto teatral foi cruzada com uma análise do 
texto musical, considerando as frases musicais definidas pelo compositor nas 
suas indicações de barra dupla. Ou seja, sempre que o texto teatral indicava 
uma mudança de cena (por entrada ou saída de personalidades de cena) 
procurei encontrar o ponto de mudança também no texto musical obtendo o 
compasso exacto desta. Por exemplo, na sua maioria, as cenas de mudança 
de personalidade são delimitadas por um intermezzo de ―hmm‖ que, pela 
escrita musical, percebemos que são o início da cena pois a barra dupla está 
escrita antes destes momentos. Não tenho por pretensão enunciar fases ou 
contextos dramáticos obrigatórios na peça, mas apenas expôr uma 
possibilidade de estrutura formal em função do texto teatral e musical, sobre a 
qual possa trabalhar, analisar do ponto de vista dramático, The Medium, 
realizando assim um estudo prévio para uma performance. 
Seguindo esta metodologia, procedi à identificação das cenas, explicadas na 
tabela nº1:  
 
Nº da Cena Compassos Descrição 
1 cc1–cc16 fala para os transeuntes, de forma geral, sem 
específicar um interlocutor. 
2 cc17 – cc38 lê a palma da mão do primeiro cliente. 
3 cc39 – cc65 lê a palma da mão do segundo cliente. 
4 cc65 – cc78 Lê a palma da mão do terceiro cliente. 
5 cc79 – cc101 repara que não tem mais clientes, fica com frio, 
sente-se só, descreve o que sucede com a sua 
bola de cristal e como consegue ver espíritos 
nela. 
6 cc102 – cc155 tem o primeiro pressentimento de ouvir algo, 
um espírito; mantém um diálogo com o espírito 
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e fica descontrolada. 
7 cc156 – cc172 domina-se, está só, e volta a sentir-se 
indisposta. 
8 cc173 – cc240 incorpora o primeiro espírito. 
9 cc241 – cc274 pela a primeira vez estão presentes em cena 
dois espíritos dando-se o diálogo entre a 
patroa e a criada. 
10 cc275 – cc292 como Medium. 
11 cc293 – cc356 o personagem dialoga com outro espírito, uma 
criança, terminando numa tentativa imaginária 
de suicídio. 
12 cc357 – cc428 um espírito masculino inicia a cena que se 
desenvolve até ao diálogo com a Medium. 
13 cc429 – cc500 está só, mas a ver os espíritos à sua volta; até 
que vê um cachorro que se transforma em cão-
lobo e mais tarde num caranguejo. 
14 cc501 – cc517 fala sozinha dirigindo-se aos espíritos; está 
calma, sente que foi deixada em paz. 
15 cc518 – cc656 vê um espírito materializado que mais tarde 
percebe que é o seu. 
 
Tabela nº1 – identificação, por compassos, das cenas da obra The Medium 
 
É sobre esta divisão da obra por cenas que será realizado um estudo mais 
aprofundado na contextualização e exploração emocional e movimentos 
performativos de The Medium. 
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1.1. Contextualização  
 
The Medium é um monodrama para mezzo-soprano, sem acompanhamento 
instrumental, com duração de aproximadamente 50 minutos. 
Toda a cena dramática decorre num quarto de hospício. Uma mulher, que 
imagina ser medium confundindo os seus delírios patológicos com 
incorporações de espíritos, está sob tratamento de choques eléctricos e luta 
diariamente para melhorar o seu estado mental recorrendo a definições sobre a 
sua doença, a explicações dadas para o seu estado, a regras/frases 
recorrentes como ―Serão, quando muito, uma corporeidade gasosa que se 
dissolve em ar‖18 ou ―Deverão ser considerados uma ilusão!‖19, entre outras, 
fazendo-a lutar constantemente contra esta invasão de outras identidades, que 
interagem entre si e com a própria Medium provocando-lhe um desgaste 
mental e consequentemente físico. 
Esta presença de diferentes personalidades e esta audição constante de vozes 
são encaradas por mim como sintomas de esquizofrenia. Quer pelos episódios 
de alucinação, pelas ideias delirantes (que defende como convicção pessoal), a 
mudança abrupta de tema, tudo confirma os sintomas e atitudes da doença já 
mencionada no capítulo anterior. 
Possuindo cada uma destas identidades características próprias, o trabalho 
para cada personalidade identificada será baseado num conjunto de emoções 
que lhe estão associadas. As emoções serão identificadas pelo estudo 
sistemático das características musicais presentes na partitura, nomeadamente 
os andamentos, as dinâmicas e as indicações cénicas e emocionais fornecidas 
pelo compositor para cada uma das diferentes características de personalidade 
da Medium. Estas características musicais podem ser assumidas no mundo 
musical como códigos icónicos da representação emocional [ver Jusling, 2001: 
315]20, e são referidas na tese de doutoramento do Professor António Salgado 
Vox Phenomena – a psycho-philosophical investigation of the perception of 
                                                          
18
 ―At most they are a gaseous corporeity, dissolving into thin air.‖ [DAVIES, 1981: 4]. 
19
 ―They are to be considered an illusion!‖ [DAVIES, 1981: 7]. 
20
 JUSLING, P.N. (2001): ―Communicating emotion in music performance: a review and a 
theoretical framework. In P.N. Jusling&J.A. Sloboda (eds). Music and Emotion: Theory and 
Research. Oxford: Oxford University Press. (pp. 309-337). 
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emotional meaning in the performance of solo singing (19th century german 
Lied repertoire), no sentido de expôr as várias características musicais que nos 
proporcionam encontrar na música instrumental semelhanças à entoação vocal 
característica de uma determinada comunicação emocional. Por exemplo, uma 
linha melódica aguda pode significar alegria, enquanto que o uso do registo 
grave poderá referir-se ao sentimento de tristeza; esta tristeza pode também 
ser traduzida pelo uso de dinâmicas baixas e melodias e harmonias doces, que 
podem também significar doçura, carinho. O uso de ritmo regular pode traduzir 
o sentimento de felicidade, diferentes células rítmicas poderão querer 
comunicar alegria, mas se o rítmo fôr complexo poderá estar a referir-se a um 
sentimento de raiva. O uso de harmonias complexas e dissonantes poderá 
significar, tristeza, raiva e/ou medo, a articulação feita em legato transmitirá 
doçura, e a articulação em staccato transmitirá satisfação. Lembrando as 
palavras de Gabrielsson&Juslin (1996: 85)21, Salgado diz: 
 
―A raiva, era normalmente expressa pelo andamento rápido, 
de alta intensidade, marcado pelo contraste entre notas 
longas e curtas, pelo timbre áspero e pela distorção, som 
nítido e na maior parte do tempo com articulação sem 
legato; por contraste, a tristeza caracteriza-se por 
andamentos lentos, com desvios relativamente grandes no 
tempo, um som de baixa intensidade e com falta de 
harmónicos agudos e um vibrato lento, a articulação é feita 
em legato; medo era caracterizado pela irregularidade do 
tempo, com desvios grandes do tempo, grande variação da 
dinâmica, e com articulação em staccato, vibrato muito 
rápido e variações na intensidade do som; felicidade era 
expressa pelo timbre brilhante, com tempo maioritariamente 
rápido, com variabilidade de tempo moderado, articulação 
staccato, com vibrato rápido e leve, fortes contrastes entre 
as notas longas e curtas, com dinâmicas moderadas...‖ 
[SALGADO, 2003: 132] 
 
                                                          
21
 GABRIELSON, A. & JUSLIN, P. (1996): ―Emotional Expression in Music Performance: 
Between the Performer‘s Intention and the Listner‘s Experience. In Psychology of Music, 24, 68-
91. 
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A dinâmica, a harmonia, a tonalidade, o rítmo, a articulação, a melodia, os 
intervalos, a forma musical, são alguns dos elementos que sós e/ou 
conjugados criam um ambiente emocional. O que no teatro musical significa 
um reforço à intenção emocional da obra dramática.  
Com se pode verificar, pela observação da partitura, os andamentos variam de 
♪=132 a ♪=60, há indicações de accelerando e ritardando, as dinâmicas variam 
de fff a ppp sendo súbitos ou através da gradação de crescendo ou 
diminuendo, existem indicações de marcato, legato, staccato, assim como de 
acentuações, há também momentos em que é pedida voz distorcida ou em 
sprechegesang ao longo da partitura. Para melhor sistematizar a informação, 
foi realizada uma recolha sobre os andamentos, as dinâmicas e as indicações 
cénicas definidos na partitura, para cada identidade psíquica do personagem 
[ver Anexo VII].  
A contextualização da obra será aprofundada pela descrição pormenorizada de 
cada uma das cenas definidas, cruzando os dados dramáticos da obra, 
presentes no libreto, com os elementos musicais que reforçam a intenção 
emocional. Os comentários teatrais do compositor são bastante explícitos 
quanto às intenções emocionais de diferentes partes da obra. No entanto, fará 
todo o sentido reflectir sobre a articulação do texto teatral com o texto musical 
de forma a compreender não só o contexto cénico-teatral, mas também o 
contexto intrínseco ao personagem, aquele que justifica os seus actos pela 
acção da emoção, encontrando os momentos musicais em que a acção 
dramática se dá. 
 
 
CENA 1 
 
Encaro este início como uma forma de ir ao encontro da expectativa do público 
em relação à peça, intitulada The Medium. Pelo título, o espectador, 
justificadamente, constrói automaticamente todo um contexto relacionado com 
esoterismo. De facto, somos interpelados por um personagem que tem, 
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aparentemente, poderes sobrenaturais, activados por donativos generosos dos 
clientes, ou como a Medium refere, ―um requisito da mais alta importância‖22:  
 
Excelências, minhas senhoras e meus senhores. 
Por favor, não se acanhem em untar-me as mãos. 
Embora haja quem considere que isso é 
um requisito da mais alta importância para a activação da 
influência. 
Mas partamos do princípio de que temos todas as garantias da 
vossa boa-fé e generosidade, 
como catalizadores da manifestação do meu espírito aeriforme 
através da minha indigna imaginação sonambulante. 
 
[DAVIES 1981:1]23 
 
A Medium não demonstra qualquer tipo de alteração nervosa, na verdade a sua 
atitude é até bastante explícita servindo-se do exagero da entoação teatral para 
captar clientes [ver cc13 a cc16]. O andamento é de ♪=120 e as variações de 
dinâmica entre o ff e o p são sempre acompanhadas de diminuendos ou 
crescendos. Este início em ff, em andamento rápido, reforça um sentimento de 
segurança e de equilíbrio, confirmado pelas variações de dinâmica graduais. 
Nos quatro últimos compassos da cena, assistimos a um abrandamento do 
rítmo (é a sequência rítmica com maior número de semínimas, até ao 
momento) que permite ao personagem fazer ênfase do texto que está a dizer, 
com destaque para a palavra ―imaginação‖24 [ver figura nº 1]. Este destaque 
funciona como uma pista para o ouvinte, uma forma de o prevenir do que se irá 
passar a seguir: 
 
                                                          
22
 ―necessary perquisite‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
23
 ―My Lords, Ladies and gentlemen./Please do not feel constrained to cross my palm./Though 
there are those who would deem this/a most necessary perquisite for the activation of the 
‗fluence./But let us consider we have ev‘ry guarantee of your good faith and generosity,/as a 
catalist to the manifestation of my aëriform spirit,/through my unworthy somnambulic 
imagination.‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
24
 ―imagination‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
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Fig.1 – Compasso 10 a compasso16 
 
 
CENA 2/3/4 
 
Após a exposição explicativa dos seus poderes, o personagem passa à acção 
interagindo com personagens imaginários, supostamente transeuntes. Das três 
vezes que faz a leitura da mão a Medium cria um texto de uma realidade 
negativa para si mesma, em que refere factos reprováveis do passado do 
cliente ou um futuro menos prometedor, e um texto de uma realidade positiva 
que transmite ao oscultado, comunicando-lhe o que este quererá ou desejará 
ouvir. O primeiro texto transmite, tal como está escrito nas indicações cénicas, 
um sentimento sombrio que é reforçado pela escrita musical pois é recitado 
numa tessitura grave, maioritariamente na oitava dois, com intervalos não 
superiores a uma 6ª, com dinâmicas de baixa intensidade e no andamento de 
♪=90 [ver cc18 a cc23]. O segundo texto é recitado numa tessitura mais 
alargada, com intervalos que vão até duas oitavas, com uma melodia que 
percorre toda a paleta de sons disponivel e num andamento, 
predominantemente, de ♪=120, o rítmo é regular e tem presença de legato e 
marcato [ver cc24 a cc29]. Este segundo texto transmitirá, por isso, um 
sentimento muito próximo da alegria eufórica, uma tentativa do personagem em 
comunicar um realidade positiva que para si não existe. 
Aborda, no total, três clientes dos quais sabemos que o primeiro é homem e o 
segundo mulher. Sobre o terceiro não temos informação: 
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 [primeiro cliente] 
Dê-me a sua palma, cavalheiro.  
(olha para a sua mão esquerda) 
 
 [DAVIES 1981:1]25 
 
[segundo cliente] 
(para outro cliente imaginário) 
Minha senhora, sente-se por favor. 
[DAVIES 1981: 2]26 
 
 
[terceiro cliente] 
(pegando na mão direita de outro cliente imaginário) 
Uma linha da cabeça a direito, se bem que inclinada — sentido 
prático 
 [DAVIES 1981: 3]27 
 
Cliente após cliente, o processo repete-se e, no final, o donativo é sempre 
generoso: 
 
[fim do primeiro cliente] 
(para o cliente imaginário) 
Obrigada, senhor. Sois demasiado bondoso. 
 [DAVIES 1981: 2]28 
 
[fim do segundo cliente] 
(para a sua cliente imaginária) 
(ligeiramente dengosa) 
Muito obrigada, é demasiado. 
 [DAVIES 1981: 3]29 
[fim do terceiro cliente] 
(inspira surpreendida com a generosidade da gorjeta) 
                                                          
25
 ―Give me your palm, sir./ (she looks into her left palm)‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
26
 ―(to another imaginary client)/ Madam, please be seated.‖ [DAVIES, 1981: 2]. 
27
 ―(taking the right palm of another imaginary client)/ A straight yet sloping headline — 
practicality‖ [DAVIES, 1981: 3]. 
28
 ―(to the imaginary client)/ Thank you, sir. You are too kind.‖ [DAVIES, 1981: 2]. 
29
 ―(to her imaginary client) (simpering slightly)/ Thank you, it is too much.‖ [DAVIES, 1981: 3]. 
40 
 
hhh 
Ah!, que a vossa generosidade seja recompensada! 
 [DAVIES 1981: 3]30 
 
Entre cada cliente assistimos ao mesmo tipo de murmúrio, que pode ser 
comparado a uma sessão de incorporação, uma vez que é o mesmo murmúrio 
que mais à frente se verifica antes de cada incorporação: 
 
[do primeiro cliente para o segundo, cc 65] 
 
 
Fig.2 – Compasso 2 
 
 
[do segundo cliente para o terceiro, cc 79] 
 
 
Fig.3 – Compasso 65 
 
 
CENA 5 
 
No final do terceiro cliente há mais um murmúrio, mas este acontece numa 
tessitura mais grave, na oitava dois, servindo de preparação para o que vem a 
                                                          
30
 ―(surprised at the generosity of the tip)/ h/ Ah May your generosity be rewarded, I‘m sure!‖ 
[DAVIES, 1981: 3]. 
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seguir – o lado negro da própria Medium, aquele que até agora esteve 
escondido:  
 
 
Fig.4 – Compasso 79 a compasso 81 
 
Não há mais clientes e a medium percebe que o dinheiro recebido é falso o que 
indicia que não havia dinheiro nenhum na sua mão e logo, que os clientes não 
são mais do que um fruto dos delírios provocados pela sua doença. Enche-se 
de um sentimento de raiva, quando vê que não tem mais clientes, denunciado 
pela passagem rápida entre o Dó3 e o Sol4, reforçado pela passagem para um 
andamento rápido acompanhado por um ritmo irregular que conduzirá  à 
emissão de um som distorcido, no cc84, sobre a vogal ―a‖ [ver Fig.5].  
E quando constata que o dinheiro que recebeu é falso ou inexistente denuncia 
surpresa com uma interjeição no Sol4 seguida de um movimento rítmico mais 
calmo e regular reforçado pela indicação de ritenuto, que sugere admiração:  
 
 
Fig.5 – compasso 82 a compasso 84 
  
Após um arrepio, sente-se só. A ideia deste sentimento é reforçado pelos 
portamentos descendentes presentes na partitura e pelo abrandamento do 
andamento que passa de ♪=132 para ♪=100 [ver cc85 a cc86]. 
Do cc87 ao cc88, o ritmo é irregular, a dinâmica varia do p para o f, com 
marcato e staccato, correspondendo a um crescente medo; até que o 
personagem ouve passos que o deixam num estado de ligeira hipnose, 
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denunciada pelo abrandamento do andamento acompanhado por figuras 
rítmicas mais longas e um abaixamento de dinâmica de mp até pp [ver cc90]. 
Nos compassos seguintes assistimos a um processo de tentativa de auto-
controlo, que podemos verificar pelo uso de notas repetidas e intervalos nunca 
superiores a uma 4ª, reforçando a ideia de auto-domínio. Mas o ritmo irregular, 
a voz distorcida, a articulação em staccato e marcato revelam que na verdade 
o personagem não domina o seu medo misturado com o pavor que sente com 
a simples ideia de mencionar a existência dos espíritos [ver cc91 a cc94]. 
Retomando o seu delírio, volta a percorrer a oitava três e a oitava quatro, numa 
luta contra o poder dos espíritos para a possuirem [ver cc95 a cc98]. Mas tanto 
nos diz que os controla como nos mostra a sua incapacidade de os deter, como 
acontece no cc95, quando retoma um comportamento que a denuncia como 
alguém muito perturbado, como se percebe pela aceleração do andamento, 
que passa a ♪=112, pelos ritmos irregulares, pela acentuação em marcato e 
pelo uso de dinâmicas elevadas, entre f e ff correspondendo, tal como referido 
nas indicações cénicas, a uma emoção de ressentimento. 
 
 
CENA 6 
  
Assistimos ao primeiro contacto directo com espíritos. Neste primeiro contacto 
ainda não presenciamos um diálogo, mas é possivel perceber que a Medium é 
totalmente dominada pelo espírito.  
De início, é como se, apesar da presença de outra entidade, ela apenas se 
preocupasse consigo, falando para si própria, tentando explicar-se o que 
acontece [ver cc107 a cc109]. Até que percebemos um diálogo entre a Medium 
e aquele a quem chama o seu ―Anjo Bom‖: 
 
(respondendo aos ditames da presença invisível) 
(com olhar furtivo) 
(mais queixume do que canção) 
Sim meu querido! 
Mas deixa-me tomar a minha noz-vómica! 
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E pelo bom St.º Inácio31, onde estão os meus sais-de-cheiro? 
(em pânico, procurando uma saída) 
Meu anjo, Estou pronto! 
[DAVIES 1981: 5]32 
 
Tal como se percebe pelo texto do libreto, apesar de tentar ser agradável com 
o espírito (como se percebe pelo glissando do cc110, juntamente com um 
figuração rítmica mais lenta), a Medium tem medo dele e submete-se às suas 
vontades, como se percebe pelo andamento mais rápido, pela escolha de 
ritmos mais rápidos e, especialmente, pelo uso de trilos, acentuações e 
marcato, assim como voz distorcida, presentes na afirmação ―Meu anjo, estou 
pronta!‖ [DAVIES, 1981: 5]33 , quando esta se entrega ao espírito tentando 
encontrar uma forma de fugir [ver do cc111 ao cc113].  
Do cc114 ao cc129, a Medium é possuida pelo espírito, perdendo totalmente o 
controlo da situação, como se percebe pelos sucessivos trilos, pela variação 
rítmica e dinâmica, que percorre a intensidade da voz do p ao fff, pela distorção 
da voz, pelas acentuações e pelo uso de staccato. 
No cc130, percebe-se que o espírito lhe fala de uma criança, cuja existência a 
Medium nega. Até que associa a criança mencionada a uma troca: 
 
 
Fig.6 – Compasso 135 a compasso 136 
 
Segue-se o momento em que vê a criança trocada à nascença e, após um 
momento em que admira a criança, entra num estado de profundo medo 
misturado com aflição e nojo pelo que vê,  pois a criança passa a ser um 
                                                          
31
 Invoca Santo Inácio de Loyola, fundador da Companhia de Jesus e autor dos Exercícios 
Espirituais. 
32
 ―(responding to the dictates of the unseen presence)/ (eyes darting, furtive)/ (more a wail than 
a song!)/ Yes my dear!/ But let me take my nux vomica!/ And by good St. Ignatius, where are 
my smelling salts?/ (in panic, searching for escape)/ My angel, I am ready!‖ [DAVIES, 1981: 5]. 
33
 ―My angel, I am ready!‖ [DAVIES, 1981: 5]. 
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cachorro e depois um caranguejo34 [ver cc146 a cc155]. Musicalmente, esta 
emoção é traduzida pelo uso de ritmo irregular, por sucessivas acentuações, 
pela voz distorcida, pelos glissandos descendentes, por uma variação de 
dinâmicas que vai do pp ao fff e pela gradação crescente do andamento que 
passa de ♪=100 a ♪=132. 
Termina a cena com o seu auto-domínio na palavra ―skirt‖, mais concretamente 
no ―t‖ da mesma palavra: 
 
 
Fig.7 – Compasso 154 a compasso155 
 
 
CENA 7 
  
Nesta cena, o personagem procura explicar a si próprio o que se passa 
consigo, o porquê das incorporações que sofre, a razão porque não as deve 
valorizar. Está presente o uso da repetição de células ritmico-melódicas que 
evidenciam que este texto será utilizado com frequência pela Medium como 
―lenga-lenga‖ para se recompôr de crises, para se convencer da necessidade 
de ignorar esses episódios, algo que já ouviu e disse para si mesma muitas 
vezes [ver cc163 a cc169]: 
 
Fenómenos perigosos, como estes, têm de ser interceptados; 
não podem ter lugar numa investigação séria. 
Não pode haver qualquer relação entre a forma etérea 
daqueles e a minha forma material. 
Deverão ser tidos na conta de ilusão! 
 
                                                          
34
 Símbolos do mal e da doença, respectivamente. 
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 [DAVIES 1981: 7]35 
 
Mas estas suas pretensões facilmente são esquecidas e a Medium sente-se 
indisposta. 
 
 
 
CENA 8 
  
Esta indisposição dá lugar à possessão de um primeiro espírito que se dirige à 
criada, depois de um murmúrio semelhante ao que pronunciava entre os 
clientes, no início da obra: 
 
 
Fig.8 – Compasso 173 a compasso 174 
 
Dá-se então a incorporação pelo primeiro espírito, que se dirige à criada, Mary: 
 
(dirigindo-se à criada) 
Obrigada, Mary, diga à cozinheira que o assado está muito 
bom, mas que o molho está cheio de grumos. 
(clareando a garganta, como anteriormente) 
mm… 
[DAVIES 1981: 8]36 
 
Assistimos, a seguir, a um primeiro descontrolo emocional, evidenciado quer 
pelo desenho melódico caracterizado pela rápida alternância entre o registo 
                                                          
35
―Such dang‘rous phenomena must be intercepted;/ they have no place in a serious 
investigation./ There can be no rapport between their etherial and my material forms./ They are 
to be considered an illusion!‖ [DAVIES, 1981: 7]. 
36
 ―(addressing the maid)/ Thank you, Mary, tell Cook the roast is very good but the gravy is 
lumpy./ (clearing her throat, as before)/ mm…‖ [DAVIES, 1981: 8]. 
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grave e o registo agudo, quer pela aceleração rítmica e de andamento, quer 
pela distorção vocal: 
 
 
Fig.9 – Compasso182 a compasso191 
 
Ao recuperar deste descontrolo, a Medium recorre a um texto seu conhecido, 
um texto que lhe terá sido muitas vezes dito por quem a rodeia e que esta usa 
para se recuperar de crises. A figuração rítmica é regular, diria mesmo 
sistemática, e a melodia repetitiva [ver cc191 a cc193]. E presenciamos um 
novo ritual de incorporação pelo clarear da garganta no cc194 e pelo ―mm‖ do 
cc195. 
A partir do cc195, assistimos à organização e concretização de uma sessão 
espírita. Esta sessão é acompanhada dos mesmos murmúrios das 
incorporações: 
 
 
Fig.10 – Compasso 223 a compasso227 
 
Ela chama o espírito e ele vem. 
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CENA 9 
 
Esta cena inicia-se com uma sessão de incorporação, mas esta não em 
murmúrio, como sucedeu anteriormente, mas após um ― grito de gelar o 
sangue‖ seguido de ―um misto de riso e choro muito feio e histérico‖ [DAVIES, 
1981: 11]. A voz aparece completamente distorcida, o ritmo é muito irregular e 
a dinâmica muito intensa [ver Fig.11]: 
 
Fig.11 – compasso 239 a compasso 241 
 
Nesta possessão, a Medium é dominada pelo espírito da criada e pelo espírito 
da patroa. As duas falam do desaparecimento de uma criança. Aparentemente 
a patroa quer saber tudo o que a criada sabe, tudo o que ela viu. A criada 
descreve como encontrou a criança no lago: 
 
(como criada) 
(histérica, em convulsões) 
Depois, o Alick e eu encontrámo-la, minha sinhôra, 
de rabiosque p‟a cima, sinhôra, 
atrás dos arbustos, dentro do lago, sinhôra. 
 [DAVIES 1981: 12]37 
 
A criada está nervosa pelo desaparecimento da criança, o que se manifesta, 
musicalmente, pelas figuras melódicas utilizadas que percorrem as oitavas do 
registo três e quatro de forma repetida, em ritmo irregular, com marcato, voz 
distorcida e andamento rápido, ♪=132: 
                                                          
37
 ―(as maid)/ (convulsed and hysterical)/ Then Alick and me found her, maam,/ boteetotum 
uppards, maam,/ behind the shrubbery, in the dewpond, maam.‖ [DAVIES, 1981: 12]. 
48 
 
 
 
Fig.18 – Compasso 244 a compasso 248 
 
Enquanto a Patroa, em total controlo dominando a situação, utiliza um registo 
mais grave, fazendo uso do registo agudo, reforçado com acentuação em cada 
uma das silabas, e com uma dinâmica de crescente intensidade, para impôr 
uma descrição no testemunho da criada, resultando num domínio emocional 
sobre a Mary: 
 
 
Fig.19 – Compasso 251 a compasso 253 
 
Este domínio sobre a criada verifica-se pela continuidade das características 
musicais anteriores, da criada, reforçadas por um desenho melódico muito 
mais irregular, oscilante. As convulsões de que o compositor fala nas suas 
indicações cénicas, para a criada, são bem notadas no desenho ritmico-
melódico do cc 255 [ver cc255].  
No decorrer da descrição da criada sobre o que viu, esta mostra à patroa o 
lenço sujo de sangue que encontrou à beira do lago com as iniciais e um 
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sangramento, o que se afigura como um indício incriminatório uma vez que as 
iniciais são as da patroa. Mary, a criada, vai sentindo uma crescente calma e 
vai dominando a acção, como se pode perceber pela escolha de um 
andamento mais lento (passa de ♪=132 a ♪=66) e pelo uso de figuras rítmicas 
mais longas, fazendo uso de dinâmicas de p e mp. A Patroa sente-se 
ameaçada e perde o controlo insultando a criada:  
 
(como Mary) 
O seu lenço, sinhôra. Todo amarrotado, ao pé do lago, 
sinhôra. 
Deve ter sangrado pelo nariz — veja! 
Ela está bem agora, num „tá, sinhôra? 
(como patroa) 
Canalha! Meretriz! 
 [DAVIES, 1981: 12]38 
  
 
CENA 10 
 
Apesar de curta, esta cena faz a passagem para uma nova incorporação. 
Voltando a si, a medium declara-se protegida pela corte e pela igreja:  
 
 
Fig.12 – Compasso 278 a compasso 279 
 
Na frase seguinte, exalta-se só com a possibilidade de se admitir um 
interrogatório, presente na elevação do registo vocal e no aumento da dinâmica 
de p até fff [ver cc 281 a cc283]. 
A Medium sente arrepios e chama pelo espírito: 
                                                          
38
 ―(as Mary)/ Your handkerchief, maam. Screwed up, by the dewpond, maam./ Must have had 
a nose-bleed — look!/ She is all right, now, isn‘t she, maam?/ (as mistress, shaking her fists)/ 
Scoundrel! Harlot!/ (as herself)/ These counsels are sacred, for my ears alone!‖ [DAVIES, 1981: 
12]. 
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Fig.13 – Compasso 284 a compasso 292 
 
Os arrepios são demonstrados pelo desenho rítmico-melódico do cc284 a 
cc288, sobre a vogal ―a‖ acentuada na primeira nota e em movimento de 
glissando descendente de terceira, três vezes repetido em decrescente 
intensidade de dinâmicas, que vão do ff ao ppp. 
 
 
CENA 11 
  
A Medium volta a ser possuida, agora por uma criança com quem mantém 
diálogo. A inocência desta criança, referida nas indicações cénicas, reflete-se 
pelo movimento rítmico-melódico regular e pelo legato, num registo médio 
(entre ré3 e mi4). 
Em dúvida sobre da identidade da criança, achando que não se trata de uma 
criança, expõe a sua suspeita pela frase ―O teu discurso é maduro demais para 
a tua idade.‖ [DAVIES, 1981: 13]39 fazendo uso de um registo grave e de 
figuras rítmicas longas, manifestando desta forma a sua desconfiança. 
Nesta conversa, a criança conta como foi raptada pelos ciganos, pelos 
duendes,...: 
 
(como criança, interrompendo) 
Sou uma criança trocada no berço. 
                                                          
39
 ―Your speech is beyond your years.‖ [DAVIES, 1981: 13]. 
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 (em lenga-lenga, repetindo um texto que já conhece de cor) 
Primeiro, os ciganos levaram-me e puseram uma cachorrinho 
no meu berço. 
Depois, os duendes levaram-me, e puseram um caranguejo em 
meu lugar. 
Depois, o homem do saco40 levou-me, e deixou uma FACA no 
estábulo. 
Por fim, um anjo levou-me, e ergueu-me dos mortos. 
 [DAVIES 1981: 14]41 
 
A menção à faca atrai a atenção da Medium. De repente estamos em presença 
de uma Medium que se oferece em sacrifício, desvalorizando a sua forma de 
vida, preferindo a própria morte: 
 
 
Fig.14 – Compasso 346 a compasso 349 
 
Numa espécie de transe, faz uma reza a Santo Inácio, como que preparando o 
seu acto final, derradeiro [ver cc351 a cc356]. Nesta fase, estão presentes 
movimentos melódicos descendentes que reforçam este sentimento de 
desistência da vida. 
 
 
 
                                                          
40
 Dark horseman, no original. Segundo as lendas, este cavaleiro raptava as pessoas e 
aprisionava-as debaixo do chão, sob uma colina. 
41
 ―(as child, interrupting)/ I am a changeling./ (in a sing-song voice, as if repeating a nursery 
rhyme she knows well)/ First the gypsies took me, and placed a puppy dog in my cradle./ Then 
the pixies took me, and put a crab in my stead./ Next the dark horseman took me, and left a 
KNIFE in the stable./ At last an Angel took me, and raised me from the dead.‖ [DAVIES, 1981: 
14]. 
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CENA 12 
  
Neste turpor sacrificial, aparece um espírito masculino que a impede de se 
matar. Este espírito aparece sem o intermezzo de possessão, habitual nas 
possessões anteriores. Impede o suicídio e diz-lhe, de forma imperativa, que 
ainda tem uma missão a cumprir. Esta imperatividade é demonstrada pelo uso 
do registo médio e ritmos progressivamente lentos; que, subitamente, se 
tranformam em sprechgesang e numa vocalidade distorcida que vai ficando 
cada vez mais grave para subir ao registo agudo de forma súbita [ver cc397]. 
A Medium não gosta da missão que lhe é imposta [ver cc398 a cc400], não 
quer matar as suas ―filhinhas‖. Tenta não cumprir a missão, mas ele obriga-a, 
chantageando com o bem-estar das suas ―filhinhas‖ [DAVIES, 1981: 16]42. A 
Medium é completamente dominada pelo espírito como se pode perceber pelo 
movimento descendente da melodia, acompanhada pela acentuação na 
primeira sílaba da palavra ―ricas‖43, no cc400: 
 
(como espírito masculino, ordenando e apontando) 
És a minha noiva eleita, 
(uma explosão de auto-retidão) 
Em vestes sacrificiais, santificada. 
 (iludindo)  
Lembra-te da tua rica filha, trocada à nascença! 
 (ameaçando um golpe) 
Faz isto em memória de mim! — se não, eu…  
(como ela própria, dando golpes imaginários) 
Não! Não! Farei como ordenas! 
(no mais profundo sofrimento) 
Prometo! Pára, em nome de Deus! Deus misericordioso! 
Oh, misericórdia!  
[DAVIES 1981:17]44 
 
                                                          
42
 ―But they are all my little children‖ [DAVIES, 1981: 16]. 
43
 ―precious‖ [DAVIES, 1981: 16]. 
44
 ―(as male spirit, commandingly pointing)/ You are my elected bride,/ (a blast of 
self-righteousness)/ in sacrificial robes, sanctified./ (wheedling)/ Remember your precious 
changeling child!/ (holily) (threatening a blow)/ Do these things in remembrance of me! — or I 
shall…/(as herself, reeling from imaginary blows)/ No! No! I will do as you say!/ (in deepest 
distress)/ This I promise! Stop, in God‘s name! Merciful God! Oh, mercy!‖ [DAVIES, 1981: 17]. 
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Com esta cedência da Medium, o espírito abandona-a deixando-a exausta, 
caindo esta no chão [ver indicações cénicas do compositor nos cc 425 a 
cc428]. O registo vocal em que exprime os suspiros ―ah‖ é muito grave (dó3 a 
mi2) em diminuição de intensidade da dinâmica, que passa de fff a p, 
reforçando esta sensação de desgaste físico extremo. 
 
 
CENA 13 
 
Após o abandono do espírito masculino, a Medium fica caída no chão exausta, 
observando os espíritos em volta dela: 
 
 
Fig.15 – compasso 432 a compasso 433 
 
Esta observação passa de algo agradável, quase jocoso como se pode 
perceber pelos staccatos na vogal ―o‖ que alternam rapidamentedo registo 
agudo para o registo grave como se vê no cc435, na Fig.15; para algo 
assustador, como se percebe pela distorção vocal (cc440 a cc441) e mais tarde 
pelo uso de um andamento rápido (♪=112), que a Medium vê como o presságio 
de uma invasão das hostes do inferno: 
 
A mesa oscila; as janelas, vibram, 
há portas a bater por toda a casa. 
Uma invasão! As hostes do inferno! Invadem o meu corpo!  
 [DAVIES 1981: 18]45 
 
De repente, levanta-se do chão e chama o que lhe parece ser um cachorrinho 
que depois se tranforma em cão-lobo e a domina: 
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 ―A mesa oscila; as janelas, vibram,/ há portas a bater por toda a casa./ Uma invasão! As 
hostes do inferno! Invadem o meu corpo!‖ [DAVIES, 1981: 18]. 
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Vem cá, meu cãozinho!  
(estala os dedos e assobia) 
Cãozinho! Cãozinho! Vem à mamã T! t! t!     t! t!  
 (inspirando aflita) 
Não é um cãozinho! 
 (com choro desesperado enquanto luta) 
É um molosso! Um cão-lobo!           ele!… 
Cobriu-me! Estou a afogar-me! 
 [DAVIES 1981: 18]46 
  
Entra numa euforia alternada de religiosismo, ameaçando e amaldiçoando, 
fazendo uso do sprechgesang em registo agudo, médio e grave, em ritmos 
irregulares, que entretanto passa a canto lírico, mas novamente com uma 
crescente irregularidade rítmica e um crescente uso de acentuações, 
reforçadas com marcato, e um aumento da dinâmica, que contribuem para a 
comunicação do sentimento de raiva que no momento sente [ver cc467 a 
cc485]:  
 
Estais a gozar comigo! Vós, que afirmastes acreditar 
em mim! 
Vós, que destruístes as vossas origens e os direitos 
que o vosso nascimento vos conferia! 
E que me beijastes a pata em santo baptismo! 
Cambada de renascidos! 
Eu sou a criança que foi trocada; eu, o cordeiro 
inocente que vós sacrificastes. 
Estive três dias eternos no inferno que preparastes 
para mim. 
E agora Deus largou-me sobre vós, acabadinho de 
sair daquele santo sepulcro, 
para vos infectar com o meu delírio, 
 [DAVIES 1981: 19]47 
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 Come here, nice doggy!/ (finger clicks and whistles)/ Puppy dog! Puppy dog! Come to 
Mummy T! t! t!     t! t!/ (intake of breath)/ It is not a puppy dog!/ (a strangled cry as she 
struggles)/ It‘s a blood-hound! a wolf-hound! it!…/ It‘s covered me! I‘m drowning! [DAVIES, 
1981: 18]. 
47
 ―You mock me! You who claimed to believe in me!/ You who destroyed your origins and your 
birthright!/ And who have kissed my paw in holy baptism!/ You born again brigade!/ I am the 
changeling; I the innocent lamb you sacrificed./ I was three eternal days and nights in the hell 
you made for me./ Now God has loosed me upon you, fresh from that holy sepulchre,/ to infect 
you with my delirium,‖ [DAVIES, 1981: 19]. 
55 
 
Adquire a forma de um caranguejo com cujas pinças ameaça arrancar a carne 
dos ossos, na continuação e desenvolvimento do sentimento de raiva que 
culmina num maior número de acentuações (todas as notas são acentuadas), 
numa aceleração rítmica e num aumento da intensidade dinâmica [ver cc485 a 
cc489]: 
 
para que possais assassinar-vos mutuamente, 
segundo os méritos de cada um, 
e arrancar a carne dos vossos ossos. 
E eu serei um cancro que vos há-de comer a carne 
por dentro, 
Que vos há-de corroer os vossos corações 
corruptos, 
que há-de desencadear a vingança, devagar, de 
dentro dos vosso crânios a arder em febre. 
 [DAVIES 1981: 19]48 
 
Nesta última fase desta cena, cc492 a cc500, a Medium está (como dizem as 
indicações cénicas) ―absolutamente demente‖49. O que se verifica pelo 
sprechgesang, pela irregularidade rítmica, pelo uso do marcato. A diminuição 
da intensidade dinâmica e o crescente uso do registo grave transmitem o 
sentimento de agonia pretendido e referenciado nas indicações cénicas. 
 
 
CENA 14 
 
Abandonada pelo cão e pelo caranguejo, a Medium está novamente mais 
calma, como se percebe pelo retorno á regularidade rítmica, pelo legato e pela 
passagem do uso do registo grave para passar a expremir-se num registo 
médio e agudo. Recita uma espécia de reza, um texto sobre o qual já nem 
precisa de pensar para dizer, como se constata pela predominância do uso da 
semínima e da dinâmica p que conferem serenidade ao texto[ver cc506 a 
cc513]. Até que se apercebe que está só, que os espíritos a deixaram em paz: 
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 ―para que possais assassinar-vos mutuamente, segundo os méritos de cada um,/ e arrancar 
a carne dos vossos ossos./ (como caranguejo;/ E eu serei um cancro que vos há-de comer a 
carne por dentro,/ Que vos há-de corroer os vossos corações corruptos,/ que há desencadear a 
vingança, devagar, de dentro dos vosso crânios a arder em febre.‖ [DAVIES, 1981: 19]. 
49
 ―utterly demented‖ [DAVIES, 1981: 19]. 
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Guardai-me e defendei-me do inimigo maligno! 
Na aflição da morte, fazei com que eu seja só vossa: 
(abre os olhos e olha em volta) 
Aparecei-me, e mostrai-me o caminho para vós,  para que eu 
possa… 
Já se foram, foram-se todos. mm… mm… 
Deixaram-me em paz. 
 [DAVIES 1981: 20] 
 
Esta cena termina, assim, com a Medium calma. Num andamento lento, ♪=66, 
em registo médio e com legato. 
 
 
CENA 15 
 
Esta cena inicia-se com mais um momento de sonorização em ―mm‖. Em 
grande legato, dinâmica pp, registo médio, transmitindo um sentimento de 
calma, com staccato nas três últimas notas [ver cc518 a cc522], denunciando a 
captação da sua atenção para algo que aconteceu à sua volta: vê o seu próprio 
espírito, abandonar o seu corpo. 
Sentindo-se só, conta, agora na primeira pessoa, a história da troca que a 
criança já havia contado: 
 
Sou uma criança trocada à nascença. 
Os ciganos levaram-me e transformaram-me num 
cachorrinho. 
Os duendes levaram-me e transformaram-me num 
caranguejo. 
O anjo levou-me, e eu transformei-me numa sombra. 
Manhã. Frio. 
[DAVIES 1981: 22]50 
 
E volta a pedir ajuda, agora a Sto Inácio, num pedido derradeiro. A escrita 
musical está em canto melismático, em andamento lento, em dinâmica baixa e 
em movimento melódico descendente [ver cc586 e cc 587]. Volta  a entrar em 
                                                          
50
 ―I am a changeling./ The gypsies took me, and turned me into a puppy dog./ The pixies took 
me, and I turned into a crab./ The Angel took me, and I turned into a shade./ Morning. Cold.‖ 
[DAVIES, 1981: 22]. 
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desespero, presente na irregularidade rítmica, nos constantes movimentos 
melódicos descendentes, nas variações súbitas de dinâmicas, no uso do 
staccato e do marcato, na constante variação dos andamentos (♪=60, ♪=100, 
♪=60, ♪=112, ♪=120, ♪=72, ♪=132, ♪=92): está dominada pelo medo. 
Volta a ouvir sussurros e passos, tal como aconteceu na cena 5. 
Por fim, fala da sua cabeça que está rapada, de uma máquina que está a 
trabalhar num longo corredor, de como essa máquina a transforma num cão, 
num caranguejo. E começa a dizer um texto sem sentido, que termina no que 
será a descrição da máquina (―metal, borracha, mostradores‖ [DAVIES, 1981: 
24]) e acusando alguém de ser Violador: 
 
Os nossos filhos possuirão a terra. 
Meu anjo brilhante, redentor… 
Metal, borracha, mostradores distrocidos. 
Um Anjo negro. 
Violador. Violador. Violador. Violador. Violador. 
 [DAVIES, 1981: 24]51 
 
Esta máquina poderá ser uma máquina de choques eléctricos. Neste caso, a 
escrita musical escolhida para a palavra ―Violador‖ quererá significar a 
consequência sonora dos choques eléctricos na vocalidade da Medium, 
através do aumento da dinâmica, da diminuição progressiva da figuração 
rítmica acompanhada do uso de glissandos em movimento ascendente, assim 
como a progressiva distorção vocal: a primeira vez que diz a palavra é em 
canto lírico, a segunda, a terceira e a quarta em vocalidade distorcida e a 
quinta (assim como as seguintes) em sprechgesang. Há um crescente 
sofrimento, uma crescente dor física. 
                                                          
51
 ―Our children shall inherit the earth./ My shining, delivering angel…/ Metal, rubber, devious 
dials./ A black Angel./ Rapist. Rapist. Rapist. Rapist. Rapist.‖ [DAVIES, 1981: 24]. 
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1.2. Exploração emocional e movimento performativos 
 
Nesta parte do DAP, procurarei definir qual a melhor forma de traduzir por 
gestos, movimento e expressão facial, corporal e vocal a mensagem dramática 
pretendida. 
Como princípio, escolho seguir o texto da obra tal como este se vai 
apresentando ao longo da peça. Ou seja, mesmo sabendo que a Medium é 
uma doente psiquiátrica, esta característica não aparece no ínicio da 
representação, uma vez que no começo a Medium parece uma pessoa normal 
mas com poderes sobre-naturais. Assim, os diferentes dados psicológicos, 
físicos ou emocionais só serão apresentados ao espectador à medida que o 
texto dramático for decorrendo. Para melhor conjugar o movimento cénico  com 
o movimento melódico da obra, ao longo desta parte do trabalho serão também 
feitas algumas referências ao conteúdo musical da obra por forma a justificar 
alguns dos sentimentos evocados e já mencionados na parte da 
―Contextualização‖ deste trabalho. Não será feita de forma tão aprofundada, 
uma vez que já foi tratado anteriormente, mas sim de forma a reconhecer as 
partes da peça onde se poderá dar mais ênfase ao texto teatral, pelo uso 
adequado do texto musical. 
Por indicação expressa do compositor, em cena está uma cadeira, uma 
campaínha e um candeeiro: 
 
"The Medium é um monodrama dramático para um só 
mezzo-soprano, a ser realizado com o mínimo de efeitos 
externos (isto é, sem iluminação especial, ou apenas a 
iluminação mínima, nenhum cenário", com a excepção de 
uma cadeira para a cantora usar) - o texto e a música criam 
as luzes e o cenário na nossa imaginação, sem ajudas 
adicionais ". 
[DAVIES, 1981: ii]52 
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 ―The Medium is a dramatic monodrama for mezzo-soprano alone, to be performed with the 
minimum of extraneous effects (i.e. no special lighting, or minimal, lighting at most, and no 
―scenery‖, except one chair for the singer to use) – the text and the music create the lights and 
scenery in our imagination, with out spurious aids.‖ [DAVIES, 1981: ii]. 
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CENA 1 
 
Esta cena inicia-se com a cantora no centro do palco, dirigindo-se aos 
transeuntes, dando a conhecer os seus poderes. Até ao cc12 a Medium explica 
os seus poderes. Mas, já no cc13, usa do dramatismo teatral para fazer ênfase 
dos mesmos. Este dramatismo é acompanhado pelo movimento de braços 
correspondente, um movimento que inspira grandiosidade, pela abertura dos 
braços em forma de arco desde a zona média do corpo. 
Todo o movimento cénico desta cena é formal, pensado e controlado pelo 
personagem. 
 
 
CENA 2 
 
Ao ver o primeiro cliente, a Medium estende a mão. E é ao recolher a sua 
própria mão que pode observar a mão imaginária do cliente. Enquanto diz a 
frase ―Give me your palm Sir‖ [DAVIES, 1981: 1]53, está a olhar para o cliente. 
Mas imediatamente olha para a sua mão esquerda e começa por ler o lado 
negativo do cliente. Nesta altura todo o movimento da cena fica centrado na 
expressão facial da Medium. Ao ler o lado negativo a sua face fica carregada, 
numa expressão combinada de tristeza e cólera, com ênfase para a frase ―You 
have despised your origines, and desowned your bird right‖ [DAVIES, 1981: 
1]54, aproveitando o movimento ascendente para o fraseado musical e 
acentuação das palavras chave: ―despised‖55 e ―disowned‖56 [DAVIES, 1981: 
1]. Ao ler o lado positivo do cliente, olhando para a sua mão direita, diz-lhe o 
que este quer ouvir. E, por isso mesmo, usa uma expressão facial de 
segurança, uma expressão de quem sabe exactamente o efeito provocado pelo 
que está a dizer. Ao prenunciar ―Thank you Sir. You are to kind.‖ [DAVIES, 
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 ―Dê-me a sua palma, cavalheiro.‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
54
 ―Desprezastes as vossas origens e desmerecestes de vossa primogenitura.‖ [DAVIES, 1981: 
1]. 
55
 ―Desprezastes‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
56
 ―desmerecestes‖ [DAVIES, 1981: 1]. 
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1981: 2]57 estende a mão direita e recebe o dinheiro enquanto faz uma 
pequena vénia de agradecimento. 
 
 
CENA 3 
 
Neste primeiro murmúrio, a Medium tem uma atitude de satisfação. Quando 
aparece a segunda cliente a Medium dirige-se à cadeira que está em cena, 
limpa o pó ao tampo e diz ―please be seated‖ [DAVIES, 1981: 2]58. Começa por 
ler o lado positivo, na sua mão direita. Também a partir deste momento, todo o 
movimento de cena volta a estar centrado na expressão facial da Medium.  
Nas palavras ―with firm, broad tips‖ [DAVIES, 1981: 2]59 os seus olhos abrem-
se mais, acompanhados de uma expressão de admiração, reforçando pela 
acentuação pedida pelo compositor. Ao olhar para a sua mão esquerda, a 
Medium lê o lado obscuro da cliente. O abrandamento de andamento é usado 
em favor da acentuação indicada, assim como a cor das vogais e a acentuação 
de algumas consoantes (como o ss da palavra ―darkness‖, que sugere o som 
da serpente) que são também usadas para criar um ambiente na cena próximo 
do ambiente próprio de magia negra - sombrio.  
Às palavras ―thank you‖ [DAVIES, 1981: 3]60, pronunciadas pela Medium em 
agradecimento do dinheiro, seguem-se duas pausas de colcheia. Estas pausas 
são usadas para guardar o dinheiro imaginário. Seguindo-se ―it is too much‖ 
[DAVIES, 1981: 3]61, aproveitando o ritmo longo na palavra ―too‖, para dar 
ênfase à expressão verbal. 
 
 
CENA 4 
 
Neste segundo murmúrio, a Medium está preocupada. O seu semblante está 
um pouco carregado, com a expressão facial fechada em tensão muscular. 
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 ―Obrigada, senhor. Sois demasiado bondoso.‖ [DAVIES, 1981: 2]. 
58
 ―sente-se por favor‖ [DAVIES, 1981: 2]. 
59
 ―com cabeças firmes e largas‖ [DAVIES, 1981: 2]. 
60
 ―Muito obrigada‖ [DAVIES, 1981: 3]. 
61
 ―é demasiado‖ [DAVIES, 1981: 3]. 
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Chega o terceiro cliente e a Medium começa por ler, na sua mão direita, o lado 
positivo dando ênfase às palavras ―upright, long life, health and wealth indeed!‖ 
[DAVIES, 1981: 3]62, reforçado pelo efeito da passagem para um ritmo regular 
constituído por colcheias, depois de uma longa sequência de tercinas. A sua 
expressão facial é de felicidade entusiasta, com energia no olhar. Lendo a mão 
esquerda, revela agora o lado negativo. A sua expressão é de desprezo; e 
quando chega ao cc75 a sua expressão muda para assustada. No cc77, a 
Medium vê o donativo. E antes de pronunciar qualquer palavra faz uma 
inspiração de admiração, acompanhada pela elevação das mãos à face. 
Seguindo-se as palavras ―May your generosity be rewarded‖ [DAVIES, 1981: 
3]63. 
 
 
CENA 5 
 
Este murmúrio, com que se inicia a cena, é acompanhado de pequenas 
passadas da Medium, com as mãos atrás das costas, olhando em volta à 
espera do próximo cliente. A palavra ―what!‖ [DAVIES, 1981: 4]64 carrega o 
peso da constatação de algo em que não se quer acreditar. É emitida 
juntamente com a abertura de braços, enquanto que a interrogação ―do i not tell 
fortunes well then?‖ [DAVIES, 1981: 4]65 é cantada ao mesmo tempo que o 
personagem faz o movimento de pegar no dinheiro ganho com os clientes 
anteriores. É neste momento que constata que o dinheiro é falso, ao mesmo 
tempo que conta as notas falsas. 
Imediatamente sente um arrepio que a faz abraçar-se na tentativa de se 
aquecer. A suspensão sobre a palavra ―booth‖ [DAVIES, 1981: 4]66 é utilizada 
para percorrer a cena com o olhar até ao sítio onde está a bola de cristal (que 
na cena será o candeiro). Na frase seguinte, a posição de se abraçar deixa de 
ser para se aquecer, mas sim para se proteger, ao longo da frase ―the cristal 
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 ―vida recta e longa, saúde e riqueza, de facto!‖ [DAVIES, 1981: 3]. 
63
 ― que a vossa generosidade seja recompensada‖ [DAVIES, 1981: 3]. 
64
 ―Esta agora!‖ [DAVIES, 1981: 4]. 
65
 ―Quer então dizer que não leio bem a sina?‖ [DAVIES, 1981: 4]. 
66
 ―solidão‖ [DAVIES, 1981: 4]. 
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shows me things i would rather forget‖ [DAVIES, 1981: 4]67. Logo a seguir, 
quando começa a explicar o que vê na bola de cristal, passa a ter movimentos 
corporais descritivos, acompanhando o texto que diz. É neste momento, nas 
palavras ―how the flap opens and shuts...‖ [DAVIES, 1981: 4]68 que o seu 
comportamento deixa de ser o socialmente aceite, e dito como normal, para 
passar a ser, declaradamente, o comportamento de uma pessoa mentalmente 
perturbada. 
O cc90 é cantado como se estivesse a dizer um segredo. E os cc 91 e cc92 
são cantados em forte, como se o personagem quisesse assustar os espíritos 
com as palavras pronunciadas. Os dois compassos seguintes são sussurrados 
para o público, como se estivesse a comunicar uma grande descoberta sobre a 
qual mais ninguém pode ter conhecimento. 
Volta a ficar assustada com a ideia dos espíritos estarem tão perto e descreve 
o que vê de forma afectada pelo seu estado nervoso, aumentando a dinâmica e 
acelerando um pouco até que fica muda, só pela ideia de dizer o que lhe vai na 
cabeça, não é capaz de terminar a frase [ver cc98]. Acalma-se tentando 
convencer-se de que domina os espíritos, tentando lembrar-se que não deve 
esmorecer na sua vontade de os deter. 
A suspensão, no último compasso da cena, sobre uma pausa de semi-colcheia 
é aproveitada para dar início à cena seguinte. Nesta pausa a Medium estagna 
o seu movimento e apenas os olhos procuram algo em volta, com uma 
expressão assustada e sobressaltada. 
 
 
CENA 6 
 
Todo o cc102 é cantado na continuação da postura adoptada no final da cena 
anterior. E o cc103 é mais introspectivo: a Medium cerra o punho direito, 
aproxima-o de si e diz a frase ―I must hold them, with my Godlike will‖ [DAVIES, 
1981: 5]69, tentando convencer-se da sua capacidade de deter os espíritos. 
No início da sua fala directa com o espírito, no cc104, não percebemos bem se 
esta presença é desejada ou não. Pela regularidade rítmica não se sente 
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 ―O cristal mostra-me coisas que eu preferia esquecer.‖ [DAVIES, 1981: 4]. 
68
 ―Como a cortina se abre e fecha estranhamente‖ [DAVIES, 1981: 4]. 
69
 ―tenho de contê-los, com a minha vontade semidivina‖ [DAVIES, 1981: 5]. 
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surpresa, o que está a suceder é conhecido, mas a diminuição da intensidade 
de som acompanhada de ritinuto não transmite qualquer tipo de alegria pela 
presença desta outra entidade.  
A pausa com suspensão, do cc98, vem na sequência de algo a que a Medium 
se refere mas que a assusta demais para ser mencionado. Esta pausa é 
também aproveitada para ouvir o que o espírito diz para de seguida lhe 
responder, o que acontece também no cc109. Esta resposta é dada com 
submissão, embora sempre procurando encontrar uma escapatória, como que 
sabendo que algo de desagradável lhe sucederá [ver indicações cénicas do 
cc110 ao cc113]. 
No cc114, a Medium está no centro do palco, de pé, de braços e pernas bem 
abertos, e a sua expressão facial é de desespero. No entanto, não deixa de 
dizer o que o espírito quererá ouvir.  
Mais uma vez, a suspensão no final do cc129 é aproveitada para ouvir o que  
espírito diz, dando a resposta nos compassos seguintes. 
Do cc140 para o cc141, presenciamos o uso do som da palavra ―know‖ que 
passa para a interjeição ―oh‖: 
 
 
Fig.16 – Compasso 140 a compasso141 
 
Esta passagem corresponde também a uma mudança no personagem. Este 
passa a estar apenas preocupado consigo, a ver/recordar a troca da criança. 
Entra novamente em estado de agonia, fica aflita e enojada no cc146 quando o 
que vê se aproxima. 
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CENA 7 
 
Este cena inicia-se com a decisão da Medium de controlar estes contactos: 
―Não permitirei tal!‖ [DAVIES, 1981: 7]70. Estas palavras, de cc156 a cc161, são 
pronunciadas com segurança, fazendo uso do ritmo regular e prolongado na 
palavra ―allow‖ como reforço da intenção. 
Do cc162 ao cc169, o personagem adopta uma colocação de voz muito formal, 
―como se estivesse a dar uma lição a crianças numa sala de aula‖ [DAVIES, 
1981: 7]71. Esta será a forma coloquial com que todos lhe dizem que o que lhe 
sucede pode ser controlado, que a sua inteligência é superior, que se ela 
quiser domina os espíritos. Para melhor evidenciar este controlo, esta procura 
de domínio sobre si própria, a colocação vocal escolhida será a do BelCanto, 
com timbre brilhante e com presença de harmónicos. Excepção será feita aos 
três últimos compassos, em que o personagem já se esqueceu das suas 
pretensões de auto-domínio e se prepara para uma nova crise [ver cc170 a 
cc172]. Nas palavras ―i am indisposed‖ [DAVIES, 1981: 8]72 a Medium leva as 
mãos à barriga. Aqui será feito uso de uma voz quase branca, com pouco 
vibrato, até à última nota que será cantada inicialmente em forte e sofrendo 
depois um diminuendo. 
 
 
CENA 8 
 
A Medium começa a cena a arrumar o cenário como se da sua casa se 
tratasse. Enquanto canta o murmúrio, limpa o pó do tampo da cadeira e do 
candeeiro. E quando se dirige à criada, rodando a cabeça para o seu lado 
direito, canta o texto de forma normal, sem afectação. Já incorporou outro 
espírito. 
No cc179 há novo murmúrio. O personagem exprime suspeita, juntamente com 
alguma repugnância, por ser possivel a concretização de um seu receio que 
ainda não revelou. Este sentimento é musicalmente revelado pela voz 
                                                          
70
 ―I will not allow such a thing!‖ [DAVIES, 1981: 7]. 
71
 ―as if giving a lesson to schoolchildren in class‖ [DAVIES, 1981: 7]. 
72
 ―Sinto-me indisposta‖ [DAVIES, 1981: 8]. 
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distorcida e movimento melódico descendente. Ao perceber que está a comer 
cordeiro, faz uma associação com a metáfora religiosa pelas palavras ―Eat of 
my...drink of my...‖ [DAVIES, 1981: 8]73, pronunciadas com desdém no meio de 
um ataque de histeria que, por palavras do compositor, é descrito por: ―meio 
choro meio riso,...‖ [DAVIES 1981: 8]74. Nas palavras ―yes... i was confused. 
Silly of me‖ [DAVIES, 1981: 8]75, a Medium parece acalmar-se; como se 
percebe pelo abaixamento de intensidade da dinâmica. Mas imediatamente 
entra em estado de pânico, como se pode perceber não só pelas indicações 
cénicas do compositor como pela forma como é pronunciado ―Sal volatile!‖ 
[DAVIES, 1981: 8]76 sem indicação precisa das notas, mas em registo agudo e 
em dinâmica de fff súbita, seguida de inspirações e expirações rápidas, dando 
a ideia de uma ansiedade física extrema: 
 
 
Fig.17 – Compasso 189 a compasso 190 
 
Ao cc191, voltamos a ouvir um texto semelhante a outros anteriormente 
proferidos, quando a Medium se deseja controlar.  
Mas ao cc193 volta a fazer um murmúrio e a incorporar o primeiro espírito, que 
agora indica à criada onde quer a mesa com o indicador direito. 
Mais uma vez, a Medium interrompe esta incorporação e volta a falar da sua 
doença, do processo de procura de causas e justificações.  
                                                          
73
 ―Tomai e comei... tomai e bebei...‖ [DAVIES, 1981: 8]. 
74
 ―half weeping, half laughing,…‖ [DAVIES, 1981: 8]. 
75
 ―Pois sim... eu estava enganada. Que tolice a minha...‖ [DAVIES, 1981: 8]. 
76
 ―Sal volátil!‖ [DAVIES, 1981: 8]. 
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Ao cc206 está novamente presente o primeiro espírito, agora num cenário com 
uma mesa onde outras pessoas estão sentadas. Todos se preparam para uma 
sessão espírita. Ao cc223, a Medium pega nas mãos imaginárias das pessoas 
sentadas a seu lado enquanto murmura. No cc227 a sua colocação vocal é 
segura, proclamada. 
Do cc228 ao cc235 assistimos a uma descrição sobre o seu próprio estado 
interior. Fá-lo num registo grave e com ritmo regular [ver cc232 a cc235] e, logo 
de seguida, retoma a sessão espírita [ver cc236 a cc241]. 
De repente grita. Este grito final é de gelar, um misto de riso e choro, um 
ataque de histeria. 
Toda esta cena demonstra a luta da Medium em não ceder a estas alterações. 
As constantes interrupções que faz a esta personalidade no sentido de se 
controlar revelam o seu esforço para ignorar algo que para ela é real. 
 
 
CENA 9 
 
Nesta cena presenciamos um diálogo, entre uma criada e a sua patroa, sobre o 
desaparecimento de uma criança. 
A criada está nervosa, como se comprova pelas figuras ritmico-melódicas 
utilizadas que percorrem as oitavas três e quatro de forma repetida: 
 
 
Fig.18 – Compasso 244 a compasso 248 
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O seu movimento é mínimo, agarrando a saia e com uma expressão facial de 
desespero e aflição. 
Enquanto a Patroa, em total controlo e dominando a situação, utiliza um registo 
mais grave, fazendo uso do registo agudo, reforçado com acentuação em cada 
uma das silabas, para impôr uma descrição sobre o testemunho da criada, 
resultando num domínio emocional sobre a Mary: 
 
 
Fig.19 – Compasso 251 a compasso 253 
 
A patroa assume uma postura estática, austera e dominadora para com a 
criada. 
As convulsões de que o compositor refere para a criada nas suas indicações 
cénico-teatrais, , são bem notadas no desenho ritmico-melódico do cc 255 [ver 
cc255]. E quando Mary mostra, à patroa, o lenço sujo de sangue que encontrou 
à beira do lago, sente uma crescente calma e vai dominando a acção, como se 
pode perceber pela escolha de um andamento mais lento e pelo uso de figuras 
rítmicas mais longas, sem nunca perder o respeito pela patroa, fazendo uso de 
dinâmicas de p e mp. Até que a patroa perde o controlo  e a Medium volta de 
imediato a si [ver cc 273 a cc274]. 
Nesta cena, a principal preocupação será diferenciar bem as duas 
personagens. Será adoptada, para a patroa, uma postura mais rígida e segura, 
com movimentos totalmente controlados, com toda a sua expressão facial e 
corporal controlada como traço de personalidade. Para a criada a postura será 
um pouco mais desleixada, sem saber onde pôr as mãos, sempre ansiosa e 
insegura sobre o que viu, fez ou está a contar. 
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CENA 10 
 
Até ao cc281, esta cena decorre sem grande movimento cénico. A Medium 
está a convencer-se de que está protegida, falando para si. A menção a esta 
protecção é feita como que mostrando um escudo impenetrável elevado e 
exibido ao inimigo, especialmente na nota mais longa cantada na palavra 
―church‖ da frase ―I have the protection of the court! of the holy church!‖ 
[DAVIES, 1981: 13]77:  
 
 
Fig.12 – Compasso 278 a compasso 279 
 
Nos cc281 e cc282, altera-se e começa a perder a voz por efeitos nervosos à 
medida que diz ―I will not be interrogated‖ [DAVIES, 1981: 13]78. 
Do cc284 ao cc288, assistimos a uma espécie de sessão espírita, um misto de 
arrepio com prenúncio de incorporação, que provoca na Medium um 
movimento corporal por soluços, uma espécie de impulsos espásmicos, de 
início numa posição mais alargada diminuindo, depois a estatura até ficar um 
pouco curvada: 
 
 
Fig.20 – Compasso 284 a compasso 288 
 
Ao dizer ―are you there?‖ [DAVIES, 1981: 13]79, retoma a postura. Novamente 
sem grande movimentação, apenas os olhos têm uma expressão de 
expectativa. 
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 ―Tenho a protecção da corte! da Santa madre Igreja!‖ [DAVIES, 1981: 13]. 
78
 ―eu não serei sujeita a interrogatório‖ [DAVIES, 1981: 13]. 
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CENA 11 
 
Em vez de iniciar a incorporação com o habitual ―mm‖ inicia com ―pü‖, imitando 
um trompete. Esta brincadeira de criança funciona como uma introdução para 
um espírito que diz ser criança [ver cc293 ao cc295]. Neste momento, a 
Medium tem uma mão em forma de concha à frente da boca e outra a imitar 
um trompete. Nas suas falas, este espírito transmite inocência, não há qualquer 
tipo de agressividade e a sua expressão é enérgica mas tranquila, sem grande 
movimento cénico, apenas um pequeno movimento de mãos. 
A Medium, em diálogo com o espírito, diz não acreditar que este seja realmente 
uma criança e reage, com calma, confrontando o espírito com a sua suspeita, 
tentando perceber se as suas desconfianças fazem algum sentido. Repare-se 
no uso do registo grave e de figuras rítmicas mais longas [ver cc302]. Neste 
momento não há qualquer movimento, apenas um carregar do sobrolho. A 
criança responde com calma, sem se exaltar, com a mesma atitude descrita 
anteriormente. 
Nos cc321 e cc322, a Medium toma uma atitude de introspecção, fala para si 
própria. O único movimento cénico que faz corresponde a um ligeiro baixar da 
cabeça enquanto diz ―So it is not true, what they report of me, that i...!‖ 
[DAVIES, 1981: 14]80. 
Quando a criança começa a enumerar as sucessivas trocas que sofreu [ver 
cc324 a cc339], fá-lo numa canção de texto decorado, como quem diz uma 
tabuada que sabe decor.  
Ao mencionar a faca, a Medium fica pensativa. Pensa na faca como a solução 
para o fim da sua vida. Este trecho tem um pouco de entusiasmo e de entrega, 
por representar o encontro de uma solução para uma forma de vida que o 
personagem diz ser muito próxima à da morte e entrega-se a um gesto suicida: 
 
                                                                                                                                                                          
79
 ―Estás aí?‖ [DAVIES, 1981: 13]. 
80
 ―Então não é verdade, aquilo que dizem de mim, que eu...!‖ [DAVIES, 1981: 14]. 
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Fig.21 – Compasso 345 a compasso 350 
 
Tira a faca imaginária de entre as coxas e olha-a enquanto diz o texto do cc346 
ao cc350. Neste momento, começa uma reza acompanhada pela elevação dos 
braços até uma posição semelhante à elevação do cálice no altar, dando a 
entender que irá dar a sua vida em sacrifício. Esta reza a Santo Inácio é feita 
num tom de transe de uma hipnose sacrificial, presente na escrita gregoriana 
utilizada pelo compositor [ver cc351 a cc356]. 
Para a Medium, será utilizada uma expressão facial mais carregada, triste, 
enquanto que a criança terá uma expressão mais leve, com mais brilho nos 
olhos, mais enérgica. 
 
 
CENA 12 
 
Nesta cena, a Medium é impedida de cometer suicídio (mesmo que imaginário) 
pela intervenção de um espírito masculino. Este espírito tem uma voz firme, 
uma presença segura de quem domina as suas vontades e se impõe à vontade 
de outros. São características que se podem ver logo na primeira intervenção 
quando diz as palavras: ―Stay your hand!‖ [DAVIES, 1981: 15]81. Este espírito 
utiliza um registo médio-grave através de ritmos que vão ficando cada vez mais 
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 ―Detém a tua mão!‖ [DAVIES, 1981: 15]. 
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lentos [ver cc357 a cc387]. Isto até entrar num frenezim de 
espiritismo/exorcismo exacerbado, presente pela indefinição das notas, pelo 
uso da tercina na melodia e no ritmo marcado pelas palmas [ver cc388 a 
cc397]. Nesta fase, o espírito deverá ser expresso pelo uso dum tom vocal 
colocado e com ligeiras acentuações no início de cada nota mais longa, dando 
a ideia de reza feita em transe, como tantas vezes assistimos em rituais 
religiosos mais fervorosos. 
Até ao final da cena, os dois personagens interagem num estado de domínio 
do espírito masculino sobre a Medium. Este mantém a sua entoação vocal, tal 
como descrita atrás, agora um pouco mais ansioso, como se pode verificar pelo 
uso de figuras rítmicas mais rápidas [ver cc401 a cc416].  
A Medium é completamente dominada pelo espírito, como se pode perceber 
pelo texto teatral, quando implora para não fazer o que lhe foi pedido e acaba 
por ceder, o que é reforçado pelo texto musical: 
 
 
Fig.22 – Compasso 398 a compasso400 
 
 
 
Fig.23 – Compasso 417 a compasso 424 
 
Ao ceder à vontade do espírito, o compositor faz o personagem cantar notas 
graves, de desistência [ver cc421 a cc424]. De seguida, a Medium cai no chão, 
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como se de uma quebra de energia se tratasse [ver cc425] e lá permanece 
como se o espírito estivesse a deixar o seu corpo, emitindo sons de expiração 
audiveis, correspondendo a uma exaustão física extrema [ver cc425 a cc428]. 
 
 
CENA 13 
 
Após o abandono do espírito masculino, ela passa a observar os espíritos, a 
vê-los à sua volta como reflexos de luzes. E está divertida a fazê-lo, como se 
pode notar logo no cc430 e confirmar nos compassos seguintes pelo uso de 
dinâmicas de p a ppp juntamente com ritmos pouco agitados. Aqui, a colocação 
vocal deve ser leve e praticamente branca, sem harmónicos. O movimento 
cénico centra-se na constante re-orientação da cabeça, como que procurando 
acompanhar o movimento dos espíritos. 
Mas, a partir do cc442, estas luzes começam a fazê-la sentir-se ameaçada e os 
ritmos voltam a ser agitados e o andamento acelera. Até este ponto, toda a 
cena decorreu com a Medium deitada no chão. Agora  a movimentação da sua 
cabeça não é só para observação dos espíritos mas é, também, em resposta 
aos ruídos que ouve: 
 
 
Fig.24 – Compasso 442 a compasso 446 
 
No cc455, a Medium levanta-se de repente e fica de joelhos, gesticulando 
como se chamasse um cachorrinho para lhe fazer festas. Quando se apercebe 
de que não se trata de um cachorro, é dominada por este ―cão-lobo‖ [DAVIES, 
1981: 18]82 e fica numa posição de quatro patas, uivando repetidamente [ver 
cc451 a 466]. Depois, desata a gritar, cheia de raiva, desenvolvendo um 
monólogo até incorporar um caranguejo. Nesta altura, vira-se de costas para o 
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 ―blood-hound‖ [DAVIES, 1981: 18]. 
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público e levanta os braços em forma de arco, com os cotovelos acima dos 
ombros, imitando um caranguejo, agora numa raiva agonizante, demente, 
cantando todo o texto a Plena Voce [ver cc490 a cc500]. Musicalmente, 
assistimos a total distorçam da voz, a ritmos irregulares, a acentuações e 
marcatos e diminuição da intensidade da dinâmica. 
 
 
CENA 14 
 
Após o cão e o caranguejo deixarem o seu corpo, a Medium assume uma 
atitude mais inocente, ―em pose sonâmbola, olhos fechados e balouçando o 
corpo para trás e para a frente‖ [DAVIES 1981:20]83.  
Mais calma, e ainda de olhos fechados, a Medium recita algo parecido com 
uma reza. O desenho rítmico alterna entre colcheias e semínimas, com 
predominância das últimas [ver cc506 a cc513]. 
Abre os olhos e vê que está sozinha. O andamento abranda. O cc517 espelha 
especialmente este processo calmante do personagem, pois podemos 
observar o crescente alongar de tempo rítmico enquanto a Medium diz 
―Deixaram-me em paz‖ [DAVIES, 1981: 20]84, demonstrando também o longo 
tempo de espera por este momento, o quanto este momento de paz era 
ansiado pelo personagem:  
 
 
Fig.25 – Compasso 506 a compasso 517 
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 ―...somnambulistic, eyes shut, gently rocking her body to and fro‖ [DAVIES, 1981: 20]. 
84
 ―I am left in peace.‖ [DAVIES, 1981: 20]. 
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CENA 15 
 
Volta a ver espíritos mas, desta vez, vê o seu próprio espírito. Embora no início 
da cena tenha começado mais calma, está novamente muito agitada como se 
pode perceber não só pela aceleração rítmica mas também pela aceleração do 
andamento [ver cc522 a cc527]. Incrédula com o facto de estar a ver um 
espírito ao vivo, bate com os pulsos no chão e sente-se a ser atraída para a luz 
branca que vê sair do espírito. Abrindo os seus braços, quer entregar-se a este. 
E sente, de facto, que uma luz radiante está a sair do seu corpo: 
 
 
Fig.26 – Compasso 553 a compasso 558 
 
 
 
Fig.27 – Compasso 567 a compasso 569 
 
A Medium sente arrepios, sente frio e sente-se vazia, agora que a sua alma a 
abandonou. O movimento, em palco, é mínimo, apenas um esfregar de mãos 
lento e um encolher muscular de todo o corpo como reacção ao frio sentido 
pelo personagem. Agora, que está só, a Medium volta a dizer a mesma lenga-
lenga que  criança tinha contado sobre a troca – ―the chageling‖ [DAVIES, 
1981]85. Mas diz esta lenga-lenga na primeira pessoa e termina numa reza a 
Santo Inácio [ver cc573 a cc587]. O movimento cénico é novamente mínimo, a 
Medium está de pé, balouçando para trás e para a frente, abraçando-se a si 
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 ―a troca‖ [DAVIES, 1981]. 
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própria e com o polegar na boca, como uma criança pequena a olhar, admirada 
um adulto. 
Numa crescente aceleração de andamentos, entra num estado de obsessão 
com os seus pecados, com os pecados do mundo [ver cc591 a cc601] e volta a 
ouvir sussurros e passos: 
 
 
Fig.28 – Compasso 610 a compasso 612 
 
Ao cc615, começa a falar de uma máquina que ouve no corredor, de uns 
auscultadores pousados nas suas têmporas. Acreditando que a Medium é uma 
doente esquizofrénica submetida a tratamentos de choque, fará sentido pensar 
que esta máquina é utilizada para os tratamentos e os auscultadores de que 
fala são o capacete, parte integrante da máquina, que é pousado na sua 
cabeça durante o tratamento. 
Neste momento, está num crescente estado de ansiedade, medo e angústia 
que termina com um acesso de desespero em que grita ―Rapist‖: 
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Fig.29 – Compasso 647 a compasso 656 
 
Toda esta cena está repleta de ansiedade, de pavor, o movimento cénico será 
reduzido mas a sua expressão facial será de um terror crescente, por sentir 
que chega a hora do sofrimento em que será submetida à máquina do 
corredor. A sua referência à máquina como algo que a transforma em cão, em 
caranguejo, estará relacionada com o aspecto que o doente adquire quando 
colocado na máquina (caranguejo – o capacete com fios eléctricos ligados às 
têmporas) e aos sons que emite quando submetido aos choques (cão – o 
doente, pela força da dor fará sons parecidos com o uivo de um cão, tal como a 
Medium emitiu na cena13) [ver cc615 a cc656]. 
A cena e a obra terminam com o que será a descrição da máquina, falando do 
metal, da borracha e dos mostradores distorcidos. E com a Medium a gritar 
―Rapist‖ [DAVIES, 1981: 24]86, durante aquilo que será uma sessão de 
tratamentos. 
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 ―Violador‖ [DAVIES, 1981: 24]. 
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1.2.1. Recolha do testemunho de performers de obras do compositor 
 
Sendo objecto deste trabalho uma obra de Sir Peter Maxwell Davies, e perante 
a grande dificuldade com que me deparei em recolher informação sobre a 
razão da criação desta obra, assim como o impacto que teve a sua estreia ou 
até mesmo a dificuldade que tive em perceber o porquê da impossibilidade de 
obter a gravação existente da obra, considerei ser essencial recolher 
testemunhos de intérpretes que tivessem apresentado em público obras do 
compositor que não necessariamente The Medium, embora esta fosse a minha 
prioridade. Deste contacto esperava também obter informação sobre a 
experiência de construir e levar a palco uma obra do compositor, não só sobre 
o resultado final obtido, mas sobre todo o caminho percorrido para o alcançar: 
métodos e recursos utilizados, problemas encontrados, e possiveis soluções 
para os mesmos, visão sobre o trabalho antes e após a apresentação. 
A entrevista semidirectiva foi o modelo escolhido para entrevistar Sílvia Mateus, 
pois uma das principais preocupações passava por perceber novos pontos de 
vista, novas formas de ver e perceber a obra, ou seja reconstituir o processo de 
abordagem à obra em causa. Tal como Raymond Quivy escreve no seu livro 
Manual de Investigação Em Ciências Sociais: 
 
―[na entrevita semidirectiva] ...o investigador dispõe de uma 
série de perguntas-guia, relativamente abertas, a propósito 
das quais é imperativo receber uma informação da parte do 
entrevistado. Mas não as colocará necessariamente todas 
as perguntas pela ordem em que as anotou e sob a 
formulação prevista‖ 
[QUIVY, 2005: 192] 
 
A escolha da abordagem por entrevista permite a troca directa de informações, 
o esclarecimento de determinada afirmação do entrevistado, permite colocar as 
questões pré-estabelecidas pela ordem mais adequada ao raciocínio do 
entrevistado obtendo assim um relato mais próximo da sua realidade como 
cantora e performer.  
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No entanto, por questão logística, seria complexo encontrar-me pessoalmente 
com todas as performers. Por isso optei por contactar por correio electrónico 
Jane Manning e Susan Owen-Leinert. Tentei, igualmente, contactar Els 
Mondelaers através do site da cantora87, única possibilidade que encontrei, 
mas como não me foi possivel estabelecer um ponto de comunicação, não 
pude reunir o testemunho da sua experiência como intérprete e performer da 
obra The Medium. Esta obtenção de informação por entrevista estruturada é 
mais limitada em relação ao método anterior, no sentido em que o número e a 
ordem das perguntas são fixos. Esta pode ser considerada um questionário 
administrado oralmente (neste caso por correio electrónico) em que os 
entrevistados são solicitados em relação às mesmas questões e pela mesma 
ordem. [JANUÁRIO, 1996: 61] Contudo não impus qualquer limitação ao tipo 
de resposta. E o facto é que se uma das performers respondeu directamente a 
cada uma das perguntas, outra escolheu por responder de forma livre, 
preocupando-se apenas em ceder a maior quantidade de informação que 
possuia. 
Os principais objectivos da entrevista semidirectiva e da entrevista estruturada 
eram: (i)perceber novos aspectos a ter em conta no estudo da obra; (ii)alargar 
horizontes sobre a interpretação do personagem; (iii)descobrir novas maneiras 
de ver o personagem e o performer na obra; assim como, (iv)perceber o 
impacto da obra no performer.  
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 Elsmondelaers.spaces.live.com.  
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1.2.1.1. Critério de selecção utilizado 
 
As intérpretes abordadas para as entrevistas foram: Sílvia Mateus, Jane 
Manning e Susan Owen Leinert. A escolha foi feita com base no objectivo 
inicial de obter informação sobre a experiência de contacto com a obra 
dramática do compositor no âmbito da sua produção de teatro musical, com o 
propósito de melhor construir a fluência dramática pela compreensão da 
profundidade da obra e da escrita de Peter Maxwell Davies.  
Das buscas que realizei no espaço cibernético, nomeadamente no sítio oficial 
da BOOSEY&HAWKES88, três nomes foram recorrentes: Jane Manning, Els 
Mondelaers e Susan Owen-Leinert. Mary Thomas é inevitavelmente associada 
a esta obra uma vez que foi a quem foi dedicada, tendo inclusivamente a 
estreado a obra. Mas uma vez falecida, e não tendo encontrado o seu 
testemunho em nenhum tipo de registo, será impossivel considerar a sua 
experiência para este trabalho. Jane Manning apresentou a obra em público e 
realizou a gravação da obra. Susan Owen-Leinert apresentou a obra, 
recentemente, em Hamburgo e Düsseldorf, no ano de 2008. Els Mondelaers 
estreou a obra em Espanha, no Festival d‟Opera de Butxaca, no ano de 2006. 
Sílvia Mateus apresentou Miss Donnithorn‟s Maggot, obra do mesmo 
compositor e de características performativas similiares à obra em estudo. 
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 www.boosey.com 
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1.2.1.2. Os Entrevistados 
 
Sílvia Mateus já apresentou várias obras contemporâneas e entre elas figura 
Miss Donnithorne‟s Maggot de Sir Peter Maxwell Davies. No contexto do seu 
mestrado, concluído na University of Schefield, sob a orientação de Jane 
Davidson, apresentou a sua tese de Mestrado intitulada The Creative Process 
Involved in the Performance of Miss Donnithorne‟s Maggot. A apresentação 
pública da obra teve lugar em Inglaterra, no ano de 2003, ao 25º e 26º dias do 
mês de Fevereiro, no Drama Studio of Schefield [Mateus: 2003]. Uma vez que 
a sua tese se debruçou totalmente sobre a análise e performance da obra 
referida, justifica-se a recolha do seu testemunho como contributo da sua 
experiência como intérprete de uma obra do compositor; que tanto se aproxima 
da obra em estudo, como se pode confirmar pela afirmação proferida pela 
soprano Jane Manning quando contactada pela autora deste trabalho no 
sentido de obter o seu testemunho como intérprete de obras do compositor: 
 
―... estou familiarizada com o trabalho de Maxwell Davies, 
principalmente através da realização de Miss Donnithorne‘s 
Maggot, peça de teatro musical para soprano e ensemble - 
algo que me deu muito prazer fazer. E encontrei na Medium 
muitas semelhanças, mas com muitas mais cenas de 
profunda loucura.‖ 
[MANNING, II: x]89 
 
Jane Manning é uma soprano inglesa com uma notável experiência em música 
contemporânea. Estreou obras de Bennett, Birtwistle, Hopkins, Le Fanu, 
Lumsdain, Maconchy, Payne, Davies, entre outros. Em 1973, recebeu o prémio 
Composer‟s Guild of Great Britain. Apresentou, em público, as obras Miss 
Donnithorne‟s Maggot e The Medium [GRIFFITHS: 2002]. E, entre os trabalhos 
de gravação que realizou – nomeadamente com trabalhos de Schöenberg, 
Lutyens e Payne – Manning possui a gravação da obra The Medium (que como 
                                                          
89
 ―…I am familiar with Maxwell Davies's work, mainly through performing MISS 
DONNITHORNE's MAGGOT, his music theatre piece for soprano and ensemble - something I 
enjoy doing very much, I found The Medium has a lot of similarities, and is a much more 
extended 'mad scene'.‖ [MANNING, V: x]. 
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foi enunciado na introdução, não se encontra disponivel ao grande público por 
questões de ordem judicial). Tendo uma experiência tão vasta na obra do 
compositor, foi essencial recolher a sua experiência como intérprete. 
Quando iniciei o meu estudo sobre Peter Maxwell Davies, uma das maiores 
preocupações que tinha era a de poder assistir à obra. Desta maneira ser-me-
ia possível construir uma ideia geral, quer em termos de personagem, quer em 
termos de continuidade da acção. Numa das pesquisas que realizei, descobri 
que The Medium iria ser apresentada na cidade de Hamburgo, récita à qual 
não poderia faltar. No dia 28 de Fevereiro de 2008, dirigi-me ao Alle Theater 
Hamburger Kammeroper, onde pude assistir a The Medium, representada por 
Susan Owen-Leinert. Sobre a escolha desta obra, a performer afirma ao jornal 
Die Welt am Sonntag: 
 
―... procurávamos algo que fizesse estremecer as pessoas de 
Memphis.‖  
[Goldlücke, V: xlvi]90 
 
Foi neste contexto que travei conhecimento com a cantora e pude partilhar da 
sua experiência em palco, como espectadora. Como intérprete da obra, a 
cantora era também uma fonte de informação para o meu trabalho, por isso 
entrei em contacto e coloquei-lhe, sensivelmente, as mesmas questões que 
coloquei a Jane Manning91. 
 
 
                                                          
90
 "We searched for something that would shake up the people of Memphis a bit…‖ 
[GOLDLÜCKE, V: xlvi]. 
91
 A única diferença foi questionar Jane Manning sobre a inacessibilidade da gravação. 
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1.2.1.3. Temas abordados nas entrevistas 
 
Com Sílvia Mateus realizei uma entrevista para a qual preparei uma grelha com 
questões de partida que, após uma breve exposição introdutória, esclarecedora 
dos objectivos da entrevista, me serviu de guião. Estas questões foram 
construidas com o intuito de perceber: (i)como a cantora abordou a obra Miss 
Donithorne‟s Magot de Sir Peter Maxwell Davies; (ii)quais os processos e 
métodos que adoptou para concretizar a sua apresentação em público;  (iii)qual 
o impacto do personagem na intérprete, e vice-versa.  
Para Susan Leinert e Jane Manning estabeleci três questões via e_mail: (i)o 
que sentiu no primeiro contacto com a partitura; (ii)como vê o personagem no 
contexto global da obra; (iii)o que sentiu na preparação da obra e durante a sua 
performance. No contacto que estabeleci com as intérpretes, fiz questão de 
esclarecer quem era, qual o contexto do meu trabalho e o porquê de precisar 
do seu testemunho como intérpretes da obra de Sir Peter Maxwell Davies. 
Nos três casos as respostas foram diversas e focaram diferentes pontos de 
vista da obra do compositor [consultar Anexos]. Jane Manning e Susan Owen-
Leinert, performers de The Medium, diferem na sua interpretação do 
personagem. Leinert afirma que a Medium é uma combinação de carácteres, 
de reacções opostas, sobre as quais não devemos forçar um ponto de ligação, 
uma razão lógica: 
 
―Ela é todos nós. Uma combinação de carácteres, em que é 
e não é o que parece ser. É espectacular e horrivel, feminina 
e masculina, espiritual e profana. Ela espicaça quando nós 
ficaríamos calados. Ela teme e mostra medo. O que 
aconteceu ou acontece exactamente não é o importante, ela 
é o que é, no momento, ...‖ 
 [LEINERT, III: xiv]92 
 
                                                          
92
 ―She is all of us. She is a combination character, in that she is what she appears to be and 
she is not what she appears to be. She is wonderful and horrible, feminine and masculine, 
spiritual and profane. She lashes out when we would remain silent. She fears and shows fear. 
What exactly happened or happens is not the main point, it is what she is, at a given 
moment,…‖ [LEINERT, III, xiv]. 
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Já Manning considera que este comportamento advém de uma doença mental, 
razão pela qual a Medium se encontrará num hospital psiquiátrico: 
 
―... para mim, esta mulher é paciente dum hospital 
psiquiátrico e está a receber tratamento de choques 
eléctricos...‖ 
 [MANNING, II: x]93 
 
O ponto de encontro dos três testemunhos é a referência à escrita complexa do 
compositor: 
 
― A preparação foi longa, devido à dificuldade da partitura,…‖ 
 [LEINERT, III: xiv]94 
 
―[contactar com a partitura] Foi um turbilhão de sentimentos. 
Pânico, desespero, etc. pois a escrita é muito complexa. 
Para teres uma ideia, o compositor utiliza intervalos muito 
difíceis de executar pois são para ser feitos em velocidade. 
Mudanças sistemáticas de compassos, Cantar um Mib 2 e 
atacar de imediato um Sib4, isto sem falar no texto. A 
primeira coisa que pensei, foi que nunca iria conseguir 
decorar a ópera. A própria encenadora, que é cantora, 
sugeriu que eu fizesse o espectáculo pela partitura...‖ 
[MATEUS, I: iv] 
 
―Porque estou familiarizada com o trabalho de Maxwell 
Davies, principalmente através da realização de Miss 
Donithorne‘s Maggot, peça de teatro musical para soprano e 
ensemble – algo que me deu muito prazer fazer. Encontrei 
na Medium muitas semelhanças, mas com muitas mais 
cenas de profunda loucura. Foi difícil memorizar e tive de 
trabalhar muito, dividindo em secções, gravando-as e 
ouvindo-as vezes sem fim...‖ 
 [MANNING, II: x]95 
                                                          
93
 ―…my feeling is that the woman is a patient in a mental institution and is being given electric 
shock treatment…‖ [MANNING, II: x]. 
94
 ―The preparation was lengthy, due to the difficulty of the score.‖ 
 
95
 ―As I am familiar with Maxwell Davies's work, mainly through performing MISS 
DONNITHORNE's MAGGOT, his music theatre piece for soprano and ensemble - something I 
enjoy doing very much, I found The Medium has a lot of similarities, and is a much more 
84 
 
 
Com base nestes testemunhos, e em entrevistas realizadas ao compositor, 
construiu-se o contexto intrínseco do personagem, estabelecendo ligações 
entre a informação reunida e a análise do texto musico-teatral da obra. 
                                                                                                                                                                          
extended 'mad scene'. It was difficult to memorise and I had to work very hard, dividing it into 
sections, recording them, and playing them back to myself endlessly…‖ 
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2. A Performance 
 
―A criação teatral não se esgota no acto puramente literário 
que lhe está na origem, pois as palavras escritas pelo autor 
exigem a voz dos actores que hão-de murmurá-las ou gritá-
las; as personagens a quem o autor atribui essas palavras 
requerem o corpo dos comediantes em que hão-de habitar; 
essas personagens, que ao serem concebidas pelo autor 
possuem apenas uma dimensão temporal, reclamam o 
espaço físico onde possam descrever a parábola da sua 
existência fictícia, mas nem por isso menos autêntica. Todos 
estes elementos – a palavra e a voz, a personagem e o 
gesto, o tempo dramático e o espaço cénico – coexistem 
virtualmente no texto, que em germe os contém, e é a 
encenação que os promove e projecta na sua dimensão 
exacta, ao mesmo tempo que possibilita o momento final e 
decisivo da criação teatral, que é o do encontro com o 
público ao qual se destina.‖  
[REBELLO 1977:10] 
 
The Medium possui todo um conjunto de indicações de dinâmica, andamentos, 
ou mesmo relativo ao som a ser produzido. Mas, como qualquer obra 
dramático-musical, não diz como o cantor pode ou deve sentir cada momento 
cénico, ou como o deve construir, nem mesmo como o deve produzir – quer em 
termos técnicos, quer em termos de uma quantidade de opções dramáticas que 
o performer assume quer no tempo de preparação da obra quer no momento 
da performance. 
Torna-se, por isso necessário explicar e reflectir sobre o processo de 
construção da obra enquanto objecto de uma futura performance. 
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2.1. Estudo da performance 
 
Ao passar para o estudo concreto da Medium, a primeira dificuldade com que 
me deparei foi a densidade da partitura, dificuldade partilhada por outras 
intérpretes da obra de Davies, como se pode confirmar pela resposta de Susan 
Leinert à pergunta ―o que sentiu no tempo de preparação e no dia da estreia?‖: 
 
―A preparação foi longa, devido à dificuldade da partitura.‖ 
[LEINERT, III: xiv]96 
 
Ou pela resposta de Sílvia Mateus à questão ―...como foi abrir e contactar pela 
primeira vez com a partitura?: 
 
―Foi um turbilhão de sentimentos. Pânico, desespero, etc. 
pois a escrita é muito complexa.‖ 
[MATEUS, I: iv] 
 
A quantidade de informação fornecida ao intérprete por compasso é 
claustrofóbica. Por isso, optei por começar pelo texto e rítmo, exercitando a 
leitura do texto dramático com o rítmo indicado. Só depois adicionei a melodia. 
Foi interessante perceber como o estudo ía ficando mais fácil à medida que ia, 
paralelamente, incrementando o meu estudo sobre a obra do compositor. 
Demorei algum tempo até conseguir assimilar toda a informação; e foi 
gratificante perceber que, à medida que o tempo passava, a absorção da 
informação contida na partitura se tornava intuitiva. A obtenção da tradução da 
obra proporcionou  a construção de um fio condutor entre acontecimentos do 
decorrer dramático que até então não tinha conseguido visualizar, possuindo 
apenas uma imagem intermitente da obra. Mas, sem qualquer sombra de 
dúvida que o grande ponto de viragem no meu estudo se deu após assistir à 
performance da obra, em Hamburgo, pela cantora Susan Owen-Leinert. Nesta 
altura já conseguia ver a obra com princípio, meio e fim, percebendo o ponto de 
partida da acção e qual o ponto para onde a acção se dirigía – comecei a 
                                                          
96
 ―The preparation was lengthy, due to the difficulty of the score.‖ [LEINERT, III: xiv]. 
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perceber a obra no seu conjunto, não só pela lógica mas também pela 
compreensão de algumas das emoções envolvidas. 
O entrosamento com o personagem deu-se de tal forma que as informações 
cénico-dramáticas dadas pelo compositor, as mesmas que anteriormente 
provocavam uma enorme sensação de angústia por rebuscarem a leitura e 
compreensão da peça, serviam apenas para confirmar algo que já existia na 
minha cabeça pela simples leitura do texto dramático e do texto musical. Foi 
desta forma que senti o quanto os textos dramático e musical estavam 
construídos em função da intenção emocional e da gestualidade intrínseca à 
obra. 
Assim sendo, e após o estudo realizado e planificado anteriormente quer na 
dimensão teórica quer na dimensão empírica, será explicada a base de 
preparação da performance. Assim será possivel perceber qual o caminho 
percorrido, quer no plano mental quer no plano físico, até à obtenção do 
resultado final. 
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2.1.1. O processo de construção do personagem 
 
Como já foi mencionado, procedeu-se à recolha sistemática sobre cada uma 
das identidades encontradas na obra. Desta recolha resultou o quadro presente 
no Anexo VII, pelo qual foi possível organizar a seguinte informação: 
 
Primero Espírito – esta personalidade é a menos dominadora do personagem; 
é constantemente interrompida pela própria Medium. Os andamentos lentos e 
as dinâmicas baixas levam-nos a pensar que é uma personalidade dócil, sem 
alterações nervosas significativas. É a personalidade medium do personagem, 
como podemos perceber pela prática exotérica a que assistimos na cena 8; 
Patroa – esta personalidade tem uma atitude comprometida, tem algo a 
esconder. Como todos os que escondem, esta personalidade tenta sempre 
passar a imagem de que tudo está bem, controlado, mas facilmente se altera e 
passa a um estado emocionalmente alterado, fazendo uso de dinâmicas e 
andamentos elevados, assim como de ritmos irregulares.  
Criada – tem pouca formação, como se pode notar pelo discurso com 
pronúncia e vocabulário pouco cuidados. Está nervosa, quase descontrolada, 
como se pode perceber pelas indicações cénicas do compositor, e muito 
insegura. O uso de dinâmicas muito elevadas, assim como a predominância de 
um andamento rápido assim o confirmam. 
Criança – tem uma atitude calma, serena. A sua comunicação é feita através 
do uso de dinâmicas baixas e andamentos lentos o que, juntamente com o 
início de frase sempre feito por notas agudas, dá a sensação de pureza, de 
angelical. Isto corresponde às indicações cénicas do compositor que indicam 
inocência para esta personalidade. 
Espírito Masculino – tem uma atitude melodramática, uma postura erecta, 
firme e dominadora. O uso de dinâmicas predominantemente fortes reforça 
esta ideia de domínio e denuncia o objectivo de impôr a sua vontade. 
Comunica sempre através de semínimas, colcheias ou semi-colcheias, rítmos 
bem definidos que reforçam a sua firmeza. 
 
89 
 
Como se pode verificar, todas as indicações dadas para cada uma das 
personalidades estão presentes na própria Medium, nomeadamente nos 
andamentos e nas dinâmicas [ver quadro no Anexo VII]. Este facto sugere que 
cada uma destas identidades é uma parte do Eu verdadeiro do personagem. 
Por isso, faz sentido contruir o próprio personagem Medium, somando cada 
uma das características das diferentes entidades e aplicando-as às diferentes 
situações do personagem.  
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2.1.1.1. Co-activação do personagem 
 
Para poder compreender e desenvolver o personagem era essencial 
memorizar a obra, e nesse sentido procedi à gravação audio das diferentes 
cenas. Numa primeira fase apenas com piano e, numa segunda fase, com 
piano e voz. Após algum tempo de estudo, a audição destas gravações deixou 
de fazer sentido, uma vez que a forma de ver e sentir a peça se foi alterando e 
a ideia primária que acompanhou as gravações já havia sido abandonada. Esta 
foi também uma forma de apressar a memorização da obra, sentindo que a 
própria memorização proporcionava novas visões de The Medium, me 
proporcionava o encontro de novas possibilidades dramáticas e interpretativas. 
Neste ponto, comecei a estruturar a obra em função do desenvolvimento 
dramático, procurando perceber como poderia dividir a obra em partes pelas 
quais pudesse organizar a sua preparação. 
Procedeu-se ao estudo sistemático de cada uma das partes já mencionadas. O 
estudo foi dividido por fases e cada uma foi estudada como se de uma peça 
completa se tratasse, seguindo o seguinte esquema: 
 
 [cena1 + cena2 + cena3 + cena4] + [cena5 + cena6] + [cena7] + [cena8 + 
cena9] + [cena10 + cena11 + cena12] + [cena13] + [cena14 + cena15] 
 
Correspondendo a cena1 à cena7 ao momento em que a Medium interage com 
outras personalidades (espíritos), da cena8 à cena12 a Medium incorpora 
outras personalidades, e da cena13 à cena15 a Medium interage com o meio 
ambiente quer imaginário (quando se refere aos espíritos que flutuam à sua 
volta) quer real (quando se refere aos barulhos no corredor e aos seus 
torturadores). 
Respeitando a ordem da obra, cada uma das partes foi estudada tendo em 
conta os elementos mencionados para cada uma das cenas, referentes ao 
personagem e às suas características psicológicas, assim como às expressões 
e movimentos dramáticos adequados a cada momento.  
Para o estudo da expressão física recorreu-se ao estudo levado a cabo pelo 
Professor António Salgado e passível de consulta na sua tese de 
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doutoramento, utilizando um espelho como elemento de confirmação das 
intenções comunicativas de cada momento da obra. Desta forma, foi possível 
traçar para cada personalidade uma expressão única, um movimento próprio, 
que a individualiza e caracteriza. No sentido de tornar a interpretação e 
representação do texto dramático mais fluente, optei por ceder em alguns 
andamentos fazendo-os ligeiramente mais lentos ou mais rápidos, de forma a 
transmitir melhor a intenção dramática. Tal como John Rink diz, a partitura 
deve ser seguida como um guião. E foi nesse sentido que procurei perceber a 
intenção dramática e reproduzi-la da melhor forma, evitando transformar um 
texto dramaticamente expressivo em algo escravizado por regras musicais, que 
apenas pretendem ajudar à compreensão da intenção dramática. 
Houve um maior cuidado com a preparação de cenas especialmente 
complexas, como é o caso das cenas 5 e 15. Na cena 5 a Medium deixa de se 
comportar de forma socialmente aceite, como alguém que possui poderes 
paranormais, para passar a ter atitudes que levam a suspeitar da sua saúde 
mental. Esta cena requer uma reforçada consciência sobre cada uma das 
palavras, o seu significado, a expressão facial com que devem ser 
acompanhadas e o movimento performativo adequado a cada fase da cena, 
reforçando o conteúdo dramático. 
Na cena 15 a Medium passa por todos os seus estados (desde o calmo ao 
pânico); é uma cena muito densa de sentimentos, em que o personagem revela 
o verdadeiro local onde se encontra, com todo o contexto psico-dramático 
associado. É talvez a cena mais exigente, tanto a nível físico como a nível 
psicológico. 
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2.2. Análise reflexiva do processo de gravação  
 
Sendo o principal objectivo deste trabalho realizar um estudo prévio de The 
Medium, optei por preparar partes específicas da obra com o propósito de 
aprofundar possibilidades sonoras e dramáticas. 
Comecei por preparar a primeira cena e a cena número dois, cc1 a cc37, pois 
parece-me essencial ter muito bem estruturado o início da obra, uma vez que é 
a partir da Medium que se apresenta com poderes paranormais que se vai 
construindo todo o personagem e o decorrer dramático. A cena 2 teve especial 
interesse por proporcionar a possibilidade de representar a Medium a 
contracenar com uma identidade fruto da sua imaginação, mas com um 
comportamento aparentemente normal. 
Pela dificuldade já mencionada atrás, dei também especial importância à 
cena15. Nesta cena, como já foi dito anteriormente, presenciamos uma 
vastíssima paleta de emoções do personagem, que passa por estados 
psicológicos opostos. Escolhi aprofundar o meu estudo na parte final da cena, 
a parte em que a Medium diz ―Os nossos filhos possuirão a Terra‖ [DAVIES, 
1981: 23]97 e desenvolve até ao final da ópera (cc643 a cc656), sempre num 
misto de realidade e irrealidade sobre a sua situação verdadeira, é um dos 
momentos de maior descontrolo emocional do personagem.  
Por representarem dois momentos de extrema descoberta pessoal de 
sonoridades, considerei mais duas partes da obra: o momento da cena 8 em 
que se apercebe que está a comer cordeiro e o final da mesma cena. Estes 
dois momentos foram os mais complicados de compreender, no sentido de que 
a escrita do compositor não chega para revelar a sua intenção sonora. Foi 
essencial compreender o significado do texto teatral de forma aprofundada 
permitindo, através da recitação do texto, compreender o som que devia ser 
produzido. Só assim compreendi o que o compositor pretendia com a escrita 
presente na partitura. No primeiro momento, que decorre do cc184 ao cc193, 
percebi que a escrita revelava a ansiedade do personagem ao perceber que 
estava a comer cordeiro, a sua aflicção; sendo o ritmo, indicado para a 
respiração, acelerado e o responsável por uma constante interrupção da frase 
                                                          
97
 ―Our children shall inherit the earth‖ [DAVIES, 1981: 23]. 
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melódica escrita simultaneamente. O final da cena 8 e início da cena9, cc232 a 
cc242, representa um dos momentos performativos mais difíceis, quer a nível 
emocional quer a nível técnico. Emocionalmente, porque produzir um ―grito de 
gelar o sangue‖ [DAVIES, 1981: 11]98 requer uma carga emocional do 
intérprete muito grande; tecnicamente, porque nesta altura ainda estamos a 
meio da peça, o que quer dizer que o som tem de ser produzido de forma a não 
comprometer a continuidade da performance. 
Escolhi fazer a gravação em cores neutras, usando o preto para a roupa da 
Medium e o branco para o cenário. A escolha de cores neutras deve-se ao 
objectivo de não sugerir, neste estudo prévio sobre a obra, nenhum tipo de 
emoção ao ouvinte e observador que vá além do decorrer dramático. O cenário 
é branco sugerindo um quarto de hospital psiquiátrico, proporcionando, numa 
experiência futura, a reflexão de cores projectadas que funcionarão como 
complemento emocional ao texto musico-dramático. A roupa preta funciona 
como contraste com o branco, proporcionando também, numa experiência 
futura, um elemento constante em palco, uma vez que não reflecte nenhuma 
côr, que possa vir a ser projectada. 
A primeira grande dificuldade a ser ultrapassada no processo de gravação foi o 
facto de cada uma das partes ser retirada do seu contexto emocional, próprio 
de cada momento da narrativa. A resolução desta dificuldade implicou pôr em 
prática o conhecimento adequirido sobre toda a obra de forma a que o enredo 
musico-dramático fosse apresentado de forma completa, quer em movimento 
corporal e cénico, quer em emoção transmitida em cada célula ritmico-
melódica. A segunda principal dificuldade prendeu-se com a memorização, não 
apenas do encadeamento ritmico-melódico mas de todo o contexto emocional 
da parte em causa. As diferentes frases musicais foram sendo decoradas ao 
longo de todo o trabalho desenvolvido, quer teórico quer prático. Mas, em 
relação ao contexto emocional, o trabalho parece nunca estar terminado. Há 
sempre algo novo que o texto dramático sugere, algo mais a acrescentar ao 
peso emocional de um movimento cénico.  
 
                                                          
98
 ―she screams, blood-curdlingly…‖ [DAVIES, 1981: 11]. 
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3. Considerações Finais 
 
Na realização da pesquisa para este trabalho, foi crescente a abertura para um 
novo mundo. A presença permanente de articulação de diferentes artes no 
teatro-musical, e das suas distintas significações, exige um grande 
conhecimento em diversas áreas. É, por isso, um espectáculo exigente e 
gratificante, suscitando o interesse do espectador a vários níveis intelectuais. 
Na obra de Sir Peter Maxwell Davies, objecto de estudo neste trabalho, esta 
complexidade é apresentada pelo uso da loucura, sob a forma de monólogo a 
solo, através da exploração de diferentes sonoridades exigentes para a 
performance da cantora. Sendo uma obra complexa este trabalho, tal como o 
esperado, permitiu uma maior consciência do seu conteúdo dramático-musical 
desde a percepção de sonoridades até à técnica que as permite produzir, a 
construção do personagem pelo conjunto de personalidades que lhe foram 
identificadas e pelo conjunto de emoções  e movimentos que lhes podem estar 
associados. Todo este processo permitiu aprofundar a compreensão de The 
Medium, proporcionando ver a obra como um todo. 
Não foi difícil encontrar fontes bibliográficas que falassem sobre o trabalho do 
compositor ou sobre a sua experiência como maestro. No entanto, foi 
praticamente impossível reunir informação sobre esta obra específica; isto por 
razões que demorei algum tempo a descobrir, resultando num atraso 
substancial na elaboração desta tese de mestrado. Um passo essencial para 
esta obtenção de informação foi a iniciativa de contactar com intérpretes da 
obra. Jane Manning foi, sem qualquer sombra de dúvida, uma fonte de 
informação fundamental para a compreensão do porquê de tanta dificuldade 
em reunir comentários, estudos, entrevistas, artigos, ou outro 
material/informação sobre esta obra. Na sequência da compreensão do porquê 
desta ausência de referências à obra, contactei com a empresa 
BOOSEY&HAWKES com o propósito de obter alguma informação extra, ou até 
mesmo a gravação que creio possuirem. Mas até ao momento não consegui ter 
qualquer acesso à mesma. 
Foi através do estudo da partitura que realizei o estudo descrito no capítulo ―A 
Performance‖, deste trabalho, conseguindo assim obter os resultados 
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presentes na ―Análise performativa da obra em questão‖. Não possuindo 
qualquer registo da obra (audio, audio-visual, ou escrito) todo o processo foi 
muito pessoal, fundamentado apenas na partitura e no meu ponto de vista 
sobre a obra. No entanto, o contacto que realizei com Jane Manning e Susan 
Owen-Leinert permitiu tornar mais consistente a minha visão sobre o 
personagem. E desta compreensão do personagem resultou a identificação 
das diferentes personalidades e consequente divisão da obra por cenas, que 
se revelou fundamental para a estruturação da obra, permitindo uma 
organização da acção dramática e uma maior consciencialização de cada parte 
da mesma. 
Como continuação deste trabalho, penso que seria importante fazer um estudo 
da gravação feita pela cantora Jane Manning, obtendo uma sistematização de 
andamentos e dinâmicas, fraseado musical, assim como sobre as sonoridades 
pelas quais exprime a escrita do compositor. Como a própria cantora 
menciona, alguns dos símbolos utilizados na escrita musical já nem são 
reconhecidos pelo próprio compositor da obra: 
 
―O compositor é meu amigo de longa data, mas ele não 
se conseguia lembrar do que pretendia dizer…‖ 
[MANNING, II: x]99 
 
Penso, por isso, que seria muito importante perceber como uma performer 
experiente em música contemporânea e especialmente familiarizada com a 
obra deste compositor, por razões profissionais e pessoais, faz as suas opções 
dramáticas e de vocalidade. Para tal, seria fundamental o acesso à gravação 
que esperemos que um dia esteja acessível para a realização de estudos de 
análise de performance. E, claro, reunidas as condições seria interessante 
realizar a performance integral da obra podendo vivenciar o personagem na 
totalidade da obra e registando em audio; podendo assim serem realizados 
estudos igualmente de performance mas, agora, também comparativos. 
 
                                                          
99
 ―The composer is a personal friend of many years, but he couldn't remember what he 
meant…‖ [MANNING, II: x]. 
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Anexo I – Entrevista a Sílvia Mateus 
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Entrevista com a cantora Sílvia Mateus 
Benevente, Março’09 
 
Entrevista realizada à Cantora e Performer Sílvia Mateus, intérprete de Miss 
Donnithorne’s Magot, de Sir Peter Maxwell Davies, em 2003. 
 
Joana Valente [JV]: O objectivo do trabalho é construir uma performance 
informada sobre a obra The Medium, de Sir Peter Maxwell Davies, quer ao 
nível do contexto musico-teatral quer ao nível do contexto psicológico da obra, 
assim como o impacto que produz nos seus performers. Neste sentido, começo 
por perguntar porquê Peter Maxwell Davies e porquê Miss Donnithorn’s 
Maggot? 
Sílvia Mateus[SM]: A primeira vez que ouvi a ópera Miss Donithorn’s Maggot 
de Sir Peter Maxwell Davies, fiquei fascinada com a complexidade da música e 
do personagem. Quando surgiu a oportunidade de executar esta obra não 
duvidei nem por um segundo. Outra razão que me levou a fazer esta ópera, foi 
o fascínio que tenho por monólogos, isto porque, o trabalho de interpretação é 
muito intenso e por isso o desafio é muito maior, pois o cantor ou actor tem que 
estar 50 minutos ou mais em palco, e só pode contar consigo. O monólogo é 
um grande desafio pois temos que encher o palco de tal maneira que o público 
se sinta colado à história do princípio ao fim.  
 
JV: Nas obras deste compositor a loucura aparece de forma incisiva... sentes 
que há uma exploração da loucura num sentido específico? 
SM: Não sei exactamente, mas isso terias que perguntar ao Sir Peter Maxwell 
Davies. A história desta ópera consiste numa mulher que foi deixada no dia do 
seu casamento no altar. 30 anos depois, esta mulher continua vestida com o 
seu vestido de noiva e todos os seus aposentos continuam como naquele dia. 
O bolo de casamento, continua na sala, todos os moveis estão cobertos com 
panos brancos e cheios de teias de aranha. Durante toda a ópera esta mulher 
vai tendo momentos de tristeza e de loucura, mas outros de absoluta lucidez. A 
minha leitura desta obra após ler o libreto e estudar o personagem foi 
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simplesmente o aspecto psicológico desta mulher e percebi que qualquer um 
de nós pode chegar a estes extremos. O limiar entre o ser-se normal e louco é 
muito pequeno e todos estes sentimentos estão na obra. Sir Peter Maxwell 
Davies mostra os diferentes sentimentos com sons, ritmos e repetição do texto 
em vários sítios da ópera especificando a cor que ele quer que os instrumentos 
do ensemble executem. Na voz utiliza todos os sons possíveis que o aparelho 
vocal pode fazer para obter esses momentos de loucura, tristeza, lucidez, etc.  
 
JV: então será legítimo pôr a hipótese de essa loucura não ser bem uma 
loucura mas uma verdade? 
SM: Sim, exactamente. Pode ser legítimo. 
 
JV: No processo de construção do personagem tiveste a possibilidade de 
trabalhar com a gravação [feita po Mary Thomas e dirigida pelo compositor] e 
foste dando conta que o personagem que foste construindo não ía de encontro 
à gravação que tinhas... fala-me desse processo? 
SM: Inicialmente ouvir o CD da Ópera‖ Miss Donithorn´s Maggot‖ dirigida pelo 
próprio compositor e cantada pela Mary Thomas, que foi a cantora para quem 
Peter Maxwell Davies compôs esta obra, foi absolutamente essencial e 
necessário para conhecer os andamentos da peça e para me ajudar na leitura 
da partitura. Por exemplo o compositor utiliza muitas vezes clusters que a voz 
tem que executar e ao ver isto escrito não percebi a intenção do compositor, 
mas depois de ouvir vi que era um grito [exemplificou]. 
Depois de ter percebido os andamentos e a escrita do compositor tive a 
necessidade de deixar de ouvir o CD. Tinha de fazer a minha própria 
interpretação e não a de Mary Thomas. Somos duas pessoas diferentes com 
idades distintas, a representação foi feita em épocas diferentes e por todas 
estas razões a interpretação nunca seria igual. Esta separação é que fez com 
que a minha interpretação fosse verdadeira. 
 
JV: depois de toda a expectativa que criaste, quer do que conhecias, do que 
ouviste de Maxwell Davies e do que conhecias da sua obra, como foi abrir a 
partitura e contactar a primeira vez com a partitura? 
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SM: [riso] Foi um turbilhão de sentimentos. Pânico, desespero, etc. pois a 
escrita é muito complexa. Para teres uma ideia, o compositor utiliza intervalos 
muito difíceis de executar pois são para ser feitos em velocidade. Mudanças 
sistemáticas de compassos, Cantar um Mib2 e atacar de imediato um Sib4, isto 
sem falar no texto. A primeira coisa que pensei, foi que nunca iria conseguir 
decorar a ópera. A própria encenadora, que é cantora, sugeriu que eu fizesse o 
espectáculo pela partitura o que não me agradou de todo. Tinha que 
ultrapassar aquelas dificuldades, medos e decorar o personagem. Recorri 
então à utilização de mnemónicas, que é uma das coisas que refiro na minha 
tese, e fiz um estudo nota a nota, intervalo a intervalo e assinalei-o com cores 
diferentes e utilizei as mesmas cores sempre que o intervalo se repetia. Ao 
fazer isto facilitou-me o estudo porque sempre que via uma determinada cor 
imediatamente reproduzia o intervalo correcto. O passo seguinte foi estudar o 
ritmo por si. Só quando os intervalos e o ritmo ficaram seguros é que os juntei e 
aí tinha a melodia. O último passo foi juntar o texto, falando-o, escrevendo, e 
juntando-o à melodia.   
 
JV: depois de fazer esse trabalho de destrinçamento da peça... 
SM:…Eu costumo chamar a esse trabalho o dissecar uma obra. 
 
JV: ...ritmo, texto, melodia, andamentos, como ficou a obra depois, qual foi o 
teu ponto de vista da obra? Sentiste que a compreendias melhor? 
SM: Ah! Sim, com certeza. Peter Maxwell Davies através da sua complexa 
escrita, expressa todos os sentimentos do personagem todos os sons, ritmo, 
intervalos etc. têm uma lógica . 
 
JV: e ao ter essa compreensão a construção do personagem... 
SM: ...Foi muito mais fácil. A partir do momento que eu soube a música e o 
texto, tecnicamente falando estar in gola, separei-me completamente da 
partitura e comecei a construir o personagem. 
 
JV: houve um elemento impulsionador desse personagem ou foi o todo que o 
construiu? 
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SM: Não, foi o todo que o construiu. 
 
JV: Peter Maxwell Daveis é profundo na sua obra, como foi deparar com a 
profundidade do personagem? 
SM: ... A profundidade não me assusta e nesta personagem em específico 
também não me assustou. O que me assustou foi a complexidade musical e o 
texto da obra. Apesar de ter interpretado várias obras deste período, como por 
exemplo a Sequenza III de Luciano Bério, o ter que decorar a música e o texto 
assustou-me, mas foi um desafio que adorei ter feito. Foram muitas horas de 
trabalho musical e de observação de comportamentos, gestos, atitudes, que as 
pessoas comuns têm. O personagem foi criando vida dentro de mim e 
lentamente comecei a sentir-me…  
 
JV:... dominada... 
SM: ...Sim. 
 
JV: Ao ler a tese percebi que há um conjunto de sentimentos que são 
mencionados constantemente como o medo, a ansiedade, o receio, e há uma 
série de sentimentos que são mencionados para o personagem como a raiva, a 
tristeza... os sentimentos do personagem juntaram-se com os sentimentos da 
Sílvia Mateus ao fazer o personagem? 
SM: Sim, sim, sim, sim... juntaram-se. A personagem começou a sobrepor-se à 
Sílvia Mateus que deixou lentamente de existir. Isto porque ao estudar o 
personagem fiz o exercício de imaginar o que eu sentiria se tivesse sido 
abandonada no altar no dia do meu casamento e com os dados que o libretista 
e o compositor me davam comecei a explorar todas as minhas reacções e 
sentimentos e a experimentar todos os estágios emocionais do personagem 
como se fosse eu, de tal forma que chegou um momento que tive que fazer 
uma pausa durante duas semanas. 
 
JV: Esta construção foi sempre feita à parte do ensemble. 
SM: Sim, sozinha. Foi feita sempre sozinha. Eu apenas tive uma semana de 
trabalho com a encenadora... 
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JV: .. a Jane Davidson veio cá... 
SM: A Jane Davison esteve cá, na altura do Natal, e fizemos as marcações 
cénicas da ópera toda durante uma semana, depois trabalhei sozinha até 
Fevereiro, altura da apresentação, com as indicações cénicas que ela me tinha 
dado. Cheguei lá, dois dias antes da ópera, fiz dois ensaios com o ensemble , e 
tive também algumas horas de trabalho cénico  com a Jane Davison e a obra 
estreou. 
 
JV: Realizaste esta construção, maioritariamente sozinha, cá em Portugal, mas 
depois houve a junção em Inglaterra sabendo que existia um curto espaço de 
tempo para as adaptações necessárias cénicas e ... 
SM:... musicais.... 
 
JV: Como foi o primeiro contacto com os músicos, inicialmente informal e 
posteriormente musical? 
SM: Há que ressalvar que não tive indicações prévias do maestro. Contactar 
informalmente foi fácil, porque não foi a primeira vez que fiz isto, ou seja, no 
séc.XXI não há a possibilidade de se criar amizades; vais para um trabalho 
profissional, tens que saber absolutamente tudo, porque cada vez há menos 
ensaios, o mundo está globalizado, hoje estás a cantar em Inglaterra, amanhã 
em EL Salvador e só tens um ensaio com orquestra. Tens que saber lidar com 
isso, ser dinâmica e pragmática e não ir com problemas de entradas ou não 
saber algumas passagens musicais. Tem que estar tudo perfeito para que o 
primeiro ensaio seja espectacular. Isto é o teu cartão de visita. Neste momento 
não há tempo para falhas... Portanto o primeiro ensaio para mim, no caso da 
Miss Donnithorne, foi como se fosse o concerto; não havia tempo para erros.  
 
JV: Sentiste que seria também uma afirmação sobre a tua visão sobre a peça? 
SM: Não. Eu faço isto em todos os meus trabalhos. O primeiro ensaio, ou com 
um pianista, ou com uma orquestra ou com um ensemble é sempre como se 
fosse o concerto: não posso falhar nada. A tensão que vou para esse ensaio, a 
perspicácia, é a mesma como se estivesse no concerto. O estado de nervos é 
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o mesmo, portanto não há nenhum tipo de informalidades. Eu tinha que ir 
absolutamente certa de todas as entradas, de todas as deixas que os 
instrumentos do ensamble me poderiam dar, saber onde o maestro me daria as 
entradas. Por isto tudo eu tinha de saber a obra completa de cor, ou seja, a 
minha parte e a do ensamble. É muito difícil ter só dois ensaios, principalmente 
com obras deste período.  
Aqui não existe uma afirmação pessoal, mas sim um trabalho de equipa e esta 
tem como objectivo que o espectáculo seja perfeito  
 
JV: Como se percebe na leitura da tua tese, foi uma construção muito pessoal, 
deste muito de ti, deste a tua interpretação ao personagem. Como foi o 
processo de partilhar esse personagem com outras pessoas, numa primeira 
fase com a encenadora e depois com os músicos? 
SM: Depois do trabalho feito em Portugal com a encenadora, que marcou 
todos os movimentos cénicos que tinha concebido para a obra, o meu trabalho 
foi de adaptar esses movimentos a mim para que estes fossem verdadeiros. 
Quando cheguei a Sheffield, o primeiro ensaio que fiz com a encenadora foi de 
tal forma positivo que ela teve a possibilidade de acrescentar mais movimentos 
e enriquecer a sua encenação. Por outro lado tive pela primeira vez o contacto 
com os cenários, figurinos e luzes que fez com que a representação fosse 
muito mais fácil e verdadeira. 
Com os músicos logo de início existiu um trabalho de equipa, estávamos todos 
a trabalhar com o objectivo de se fazer um espectáculo só com dois ensaios, 
por isso tínhamos que aproveitar todos os minutos e segundos, para se poder 
levar a cena Miss Donithorn´s Maggott . 
 
JV: Após ensaios chega o dia da estreia. Como foram os dois minutos antes? 
SM: Os dois minutos antes?!!! Não são dois minutos, para mim, são os três 
meses antes. Vomitei... emagreci não sei quantos quilos. Dois minutos antes 
estava igual como há três meses atrás.  
 
JV: Quais são as principais diferenças que apontas entre a primeira e a 
segunda performance? 
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SM: A principal diferença que senti da primeira para a segunda performance é 
que estávamos todos muito mais calmos e por isso mais à vontade o que fez 
com que existisse uma grande cumplicidade entre todos. O primeiro 
espectáculo tinha sido um sucesso, por isso senti-me muito mais confiante. O 
facto de ter sido capaz de ter captado a atenção do público com um monólogo 
de 45m, sendo este tão denso, tanto musicalmente como cenicamente, como 
ter tido criticas muito boas quanto a toda a performance, falo de execução 
vocal, dicção, e representação, fez com que tivesse mais prazer em estar em 
palco. Mas estava muito nervosa também, só não vomitei (eheheh) 
 
JV: aliás, a dicção foi um trabalho... 
SM: ...exaustivo.... 
 
JV: ...uma preocupação... 
SM: O texto foi todo gravado pela Jane Davison, na semana em que esteve em 
Portugal, a partir dessa semana ouvia a gravação várias vezes ao dia até ao 
dia das récitas com o objectivo de ter uma pronuncia do inglês correcta. 
 
JV: Obrigada. Muitos parabéns pelo trabalho, quer teórico quer prático. 
SM: De nada. Felicidades para o teu. 
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Entrevista: Jane Manning 
Via e-mail, Março’09 
 
Dear Ms. Valente 
It is good to hear of your interest in THE MEDIUM. I first did it about ten years 
ago for a staged performance at a small opera festival in London. As I am 
familiar with Maxwell Davies's work, mainly through performing MISS 
DONNITHORNE's MAGGOT, his music theatre piece for soprano and 
ensemble - something I enjoy doing very much, I found The Medium has a lot of 
similarities, and is a much more extended 'mad scene'. It was difficult to 
memorise and I had to work very hard, dividing it into sections, recording them, 
and playing them back to myself endlessly until I felt absolutely safe, since there 
are no instrumental cues to help if one forgets. I have perfect pitch, so that 
aspect was not a problem.  The composer is a personal friend of many years, 
but he couldn't remember what he meant by the 'plainchant' notation - I just 
improvised, quasi non vibrato around what appeared to be the pitches. The 
production was directed by an experienced theatre director with musical 
expertise and we worked together over a period of over a month, gradually 
evolving an interpretation. I sat on a chair a lot of the time but occasionally leapt 
up to change character. Obviously, for the 'seance' bits I shut my eyes and leant 
back ( the little bell was at the foot of the chair). I adopted a 'Cockney' accent for 
the 'maid '(o - maam, etc.) and enjoyed doing the sprech-stimme passages ( 
something I am accustomed to having done Schoenberg's Pierrot Lunaire for 
over 40 years!). The composer is very clear in his instructions for dynamics , 
accents, etc. and everything should be obeyed.  The ending is particularly 
demanding - my feeling is that the woman is a patient in a mental institution and 
is being given electric shock treatment ( which actually happens at the end) - 
she imagines people approaching her, and recalls dreadful experiences from 
her past ( the 'dead baby' etc.). She also has a religious crisis and imagines she 
is a clairvoyant, summoning up all kinds of images, symbolised by Tarot objects 
- dog, crab, etc 
Always obey the suggestions in the score as to movements and gestures .  
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I found it quite strenuous imitating the dog barking, and crawling about on the 
floor ( it's very effective that after the episode of the dog - the very loud 
resumption of 'singing' 'You' etc, comes out almost like a continuation of the 
barks!! This is very violent). I rotated on the floor and hissed loudly for the 'crab'. 
The improvised bit in the middle involved dancing round the chair becoming 
increasingly hysterical. The trick is to change very quickly from one character to 
another, from crazy to calm. It is quite an exercise in vocal and dramatic 
powers. 
 
In 2000 I performed it in Australia in the composer's presence and he was well 
pleased. 
Soon after that I made the recording you mention for what was the MaxOpus 
web-site. The reason this is no longer available on the Internet is that the 
composer's ex-managers, who 'fixed' (!) everything, are now the subject of a 
criminal case for taking his money!!! None of us got paid for it, and it has been a 
big scandal. The composer now has new management, but Boosey and 
Hawkes, the publishers of the work, ought to have a copy. I only have one, and 
can't lend it out or copy it. As it was involved in these difficult proceedings, I am 
not at all sure what the legal situation is with the Web-site. It is a sensitive 
matter as it has not yet been resolved - legal proceedings are in progress!! I 
recorded it all in 2 hours with hardly any re-takes - something taken for granted 
by the 'managers' . I did it for the composer's sake, not for any reward, but we 
are all angry at the situation that has occurred. 
I do hope this is some help - good luck with it! If you are intending to quote me, I 
would require this to be acknowledged .  
All best wishes, 
 Jane Manning. 
 
Just one thing I forgot - THE MEDIUM was written for the late Mary Thomas, 
the soprano closely associated with the composer - a lovely person and fine 
artist who is sadly missed. She was the resident singer with his ensemble The 
Fires of London, and was the original performer of his other works including 
'Miss Donnithorne'. I don't think THE MEDIUM  was very well-received at the 
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time, (its length is a problem and people find madness disturbing,and people 
were rather too accustomed to the composer's preoccupations at that time and 
felt it to be a less successful, extended version of the other theatre works) and 
was unperformed for some years until I was asked to do it.  
 
Another thought - when singing unaccompanied, it is very important to keep 
some rhythmic momentum and preserve a pulse wherever possible, so it 
doesn't come out as 'vague'. So I worked strictly with a metronome in the a 
tempo passages and made sure to get the relative speeds accurate. 
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Entrevista: Susan Owen-Leinert 
Via e-mail, Março’09 
 
-what have you felt the first time you contact with the sheetmusic 
The first time I opened the score of The Medium, I was intrigued and curious. I 
found this by accident at a music store. Brodt's Music in Charlotte, NC is an old-
fashioned music store with rows and rows of filing cabinets full of music. I have 
spent hours and hours there, just looking through. I came upon this piece and 
spent several minutes reading. It was clear to me then that this was a piece for 
me and I had to perform it. 
-how do you see the character in the all opera 
She is all of us. She is a combination character, in that she is what she appears 
to be and she is not what she appears to be. She is wonderful and horrible, 
feminine and masculine, spiritual and profane. She lashes out when we would 
remain silent. She fears and shows fear. What exactly happened or happens is 
not the main point, it is what she is, at a given moment, which is the defining 
quality. 
-what have you felt during the preparation time and during the opening 
day 
The preparation was lengthy, due to the difficulty of the score. I do not have 
absolute pitch, I learned the piece by the memorization of pitches. 
The staging rehearsals were varied. Sometimes we knew exactly how the 
scene would be, both of us (Michael and I) together, needing very little 
speaking. Sometimes we discussed a small section for hours. 
-if you have done any change to the score 
No. I did not sing the pitches 100% accurately, however, I didn't change pitches 
intentionally. 
The experience was gratifying and exciting. The performances were all well 
received, in the USA as well as in Germany. 
I hope this is helpful to your research. 
Susan Owen-Leinert 
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1. Contextualisation.  Performers adopt inevitably a particular context or 
semantic field for the musical work they are about to perform.  In terms of 
working procedures, it does not make any difference if the context was chosen 
in the sequence of a deep formal analysis and/or historical context exploration, 
or if it was just suggested within more naive working procedures based on free 
association.        
2. (E)motionally exploring context. Inspired from the chosen context, performers 
use movement images and/or action-metaphors in order to inject sounds with 
the right emotional content, or, in other words, to coordinate their 
emotionalacting and its channelling into an imagined narrative of purposes.  For 
each musical phrase or situation, they take the emotional content (that is, 
intrinsic relations of movement and rest, speed and slowness, tension and 
relaxation, etc.) from the metaphorical referent, as if abstracting it from the 
original context of experience in which it was formally integrated.  When 
applying this emotional content to the musical sounds they make them 
expressive, but fairly abstract.  
3. Coactivation.  It seems that once the (e)motional content for each situation in 
music is established, a period of training takes place.  The performer works 
repeatedly to articulate the emotional content all the way through the piece and 
to live and 'deliver' the same emotional narrative, the same atmosphere every 
time he/she plays it.  This way he/she consolidates his/her interpretation, 
creating in the body a kind of a recording of the performative actions at an 
unconscious level - an automatic pilot, thus, as it has been reported 
anecdotally.  This training happens to be crucial to the peculiar conditions of the 
performance situation: embodying the created network of emotions the 
performer is preparing him/herself to be able to function, even if only for short 
periods of time, exclusively from core consciousness.  
4. Becoming.  To function from a kind of rehearsed automatic pilot does not 
mean that one can not, at the same time, produce spontaneous reactions to the 
here-and-now of the performance ritual.  When performing, the performer 
concentrates on this sonic emotional network reproducing what he/she decided 
in the rehearsals. However, as soon as he/she starts to play the pulse and 
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emotional variation of movement is back in place with a strong feeling for the 
context where the action happens - the 'here-and-now' of the performance 
situation.  It is then that new emotional variations may happen.  Variations in 
emotional intensity, of course, but also variations caused by the necessity of 
integrating new elements and factors which occur in the real time of the 
performance. Factors coming not only from the outward context of the 
performance but also from its inward context, that is, motor adjustments in the 
body and/or emotional reactions provoked by the performance ritual.  To 
perform would be then, perhaps paradoxically, not so much to reproduce 
automatically what was memorised in rehearsal, but to re-live here-and-now the 
devised emotional narrative.  
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Entrevista a Sir Peter Maxwell Davies, realizada por Bruce Duffie 
Via http://www.bruceduffie.com/pmd.html, Fevereiro’09 
 
 From a piano piece which was played in the BBC Home Service's Children's 
Hour in 1942 to the cycle of 10 string quartets he is currently producing, 
composer and conductor Sir Peter Maxwell Davies has revealed a multitude of 
ideas in a wide range of works for symphonic and vocal ensembles, as well as 
theatrical presentations large and small.  
Max (as he is known) was born in Manchester in 1934.  He studied there, and 
then in Rome with Goffredo Petrassi.  After being Director of Music at 
Cirencester Grammar School for three years, he went to Princeton for studies 
with Roger Sessions.  Along with his composing, he shared his musical visions 
of others by conducting the Scottish Chamber Orchestra, the BBC Philharmonic 
and others in Europe and the United States.  In 2004, he was named Master of 
the Queen's Music.  
Earlier in his varied and distinguished career, he, along with Harrison Birtwistle 
formed a small performing group called The Pierrot Players which was later 
reorganized and renamed The Fires of London.  It was with that group that he 
toured several cities in the US and Canada in the fall of 1985.  The conversation 
which follows was done while the group was in St. Louis during that tour.  
   
Bruce Duffie:  You seem to be very interested in relationships - 
composer/performer/audience.  Would you tell me a bit about your thoughts 
concerning this?  
Peter Maxwell Davies:  This is something that if a composer is not interested in 
it is at his peril.  He'd better be interested in the relationship with his performers 
and his audiences if he's going to communicate anything with those people, and 
do something that is actually going to work in real terms.  I enjoy working with 
people, I always enjoy working with musicians, and I think I learn a great deal 
from their reactions for and against.  Even something like Eight Songs for a Mad 
King, on the 100th or 200th time, something will get through [to me] from the 
way the audience reacts to it.  If you don't get feedback from your performers 
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and your audience, you're going to be working in a vacuum.  I think that even 
showed in composers such as Beethoven and Schubert.  Schubert didn't get his 
late works performed, and Beethoven simply couldn't hear them and learn from 
the results.  I think they made demonstrable errors in orchestration, and if you 
don't have a concert performance of one's pieces - new pieces particularly - and 
a consistent confrontation between musicians and audience, you (the 
composer) are going to be the loser.  
BD:  What do you expect from an audience that comes to hear one of your 
works for the first time?  
PMD:  First of all, I expect that they're going to be curious, and that they're 
going to be made to work.  I feel very strongly that you must aim for the highest 
possible intelligence, musicality, whatever factor in that audience and not 
pander to them, and I really mean make demands on their musicality, just as 
you make demands on the musicians' musicality.  At first this might cause 
difficulties, but when you hear a work for the second, third, or twentieth time, 
then they begin to get to know it, and if it's not got plenty of levels (depth) in it, 
then they're going to start getting bored.  If you aim at anything lower that is 
expecting your audience to be really alert and aware, then you're going to be 
caught out sooner or later as a composer.  You can't pander to your audience.  
You might in the short term, but ultimately you can't hoodwink them, either.  I do 
think that a lot of composers underestimate the musicality of their audiences.  I 
recently did a piece for the Boston Pops and John Williams, and I hope that it's 
as well a composed piece as I've ever done for any other medium or occasion.  
Very different of course - you can't expect to write a symphony for a Boston 
Pops audience - but I hope that for that occasion and that audience it was a 
piece which really did call upon their musicality and their perception, which 
would make big demands on them.  And if I can extend that for a moment, when 
you're writing a piece of music for children to perform, I think there you make big 
demands on them as it relates to the audience.  Consider, too, that for the small 
child to play a syncopated 4/4 perhaps with a triplet in it, is, for that child, just as 
difficult and just as demanding as for a professional musician to play a 
syncopated 7/16 after a 5/32 going at allegro.  The demands are related to their 
questing of the best possible out of the people concerned.  It's this going for the 
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highest possible factor that I'm very concerned about.  You don't underestimate 
either players or audience in any circumstances.  
BD:  Is it at all possible that you would over-estimate the abilities of your 
audience?  
PMD:  I'm sure it is, yes.  But if you do that, you hope that the years will sort it 
out.  When I wrote a big orchestral piece for the BBC in 1969, which we did at 
the Proms in London, I think that about a third of the audience walked out and 
the rest booed.  They hated it back then, but it was done last year in 
Huddersfield, a small industrial town in the North of England, and the audience 
went wild.  They loved it.  The years made that difference.  
BD:  Were you prepared for the people walking out or booing?  
PMD:  No!  I was horrified!  I was conducting and wondered what the hell was 
going on behind me.  I knew something was going on - there was a great 
shifting about and noise, but I just went on beating time.  It was only afterwards 
that I realized what had happened.  It was a horrid experience.  
BD:  Were you, perhaps, too close to the piece to realize the 
incomprehensibility of it?  
PMD:  Yes, I think I was.  If I have an idea like that, there's only one thing to do - 
go through with it and write it.  You can't compromise.  I think at this stage I 
would be better prepared and know what kind of reaction to expect.  But I would 
still write it.  
BD:  Well, I asked what you expect from the audience, so what can the 
audience expect of you?  
PMD:  (laughing) It depends.  It changes with every piece.  The best I can do, I 
hope.  What they can expect always is that they're going to be made to think.  
BD:  Does the audience come to the concert hall to think?  
PMD:  I feel they should because so often people go to musical concerts in 
order to wallow in the stuff, rather like you might wallow in a warm bath.  I find 
even the music of, say, Tchaikowsky - which people genuinely wallow in - 
extremely stimulating and very, very well composed.  Even when I do 
performances of Mozart, if you play the music as if you as a conductor or 
performer have not got to the stage where you know what is going to happen to 
such an extent that it is as comfortable as an upholstered sofa, and it still has 
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got some of the astringency and surprise that it must have had when it was first 
done, then, I think, you've got a chance of perhaps understanding what I expect 
of an audience and the performers in a work of my own.  They shouldn't listen to 
it with complacency.  I don't see how they can with most of my pieces, but I 
think it's unfortunate that they can through familiarity with flashy performances 
of a great deal of other music.  
BD:  Then you really expect audiences to come to your works a number of 
times before they can say they understand them.  
PMD: Yes, and I think that is true of Beethoven and Mozart, too.  I think most 
people don't really understand it.  They accept it, perhaps even enjoy it on some 
levels, but to understand it, I think it really has to get right inside and disturb to 
some extent.  
BD:  Is music "art" or is it "entertainment"?  
PMD:  It's both I hope.  
BD:  Then where is the balance?  
PMD:  I think it depends.  If you're writing a piece for the Boston Pops, the 
balance is towards one end.  If you're writing a piece for a chamber music 
society, then it's towards another point.  I won't make a final answer on that.  I 
think it changes with every piece.  
BD:  Do you write for specific audiences?  
PMD:  Not so much specific audiences, but for specific players and specific 
occasions.  But you can't really know your audiences so well.  If I'm writing a 
piece for my own festival in Orkney, then I do know the audience very well.  But 
if I'm writing a piece for the Boston Symphony, then I don't know the audience - 
or at least I didn't when I wrote the piece.  I didn't even know the orchestra very 
well except through two or three performances and lots of recordings.  It 
changes and depends upon the occasion and the audience.  
BD:  Is there any parallel at all that you have come to know the audiences they 
way audiences have come to know you?  
PMD:  I think it probably wouldn't be all that constructive for a composer if he 
pandered to his audience.  If he knows them and stimulates them and perhaps 
even aggravates them, fine.  But if he panders to them, then that would be a 
mis-use of his knowing them.  
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BD:  One of the things I read about you is that you have composed "a series of 
implicitly or explicitly theatrical works."  Can concert works also be implicitly 
theatrical?  
PMD:  I think you can imply a certain amount of drama and theatricality.  For 
instance, some of the Tchaikowsky pieces are theatrical in an overt sense, but I 
think every piece of music has got a dramatic structure.  I'm obviously very keen 
on the theater and I think it's inevitable that some of the orchestral and chamber 
pieces have got dramatic elements which might even suggest an unspecified 
dramatic plot of some kind or other, even though it's not in my mind at the time.  
Something of my interest in theater is quite likely to get through.  
BD:  Many of your theater works have great concerns of violence and conflict 
and even madness.  Is there a place in your music for anything that can be 
called "pretty"?  
PMD:  (laughing) Yes, of course there is.  I hope a lot of the pieces have got 
that quality.  "Pretty" is a funny word to use, but "calm," "collected," "reflective," 
"beautiful" I hope so.  
BD:  You say your write for specific groups.  Are you the ideal conductor or 
performer of your music?  
PMD:  Oh I don't pretend to be a particularly good conductor, but I know that the 
performances I do with my own group, or what is now in a way becoming my 
own orchestra (the Scottish Chamber Orchestra) and other orchestras, have got 
a certain quality of authenticity which I recognize.  I know what I want at least, 
and the older I get I think I'm better at getting it out of players and singers.  
BD:  Is that the biggest thing you've learned so far?  
PMD:  I don't think I've learned it.  It's just something which happens with age or 
with maturity.  People take more notice of you when you've got a certain 
reputation.  It becomes easier to get those things out of people.  When you're  
young and untried, they are very suspicious.  But when you get a bit older, and I 
hate to use the word, quite a bit more established, people take more notice and 
conducting becomes a great deal easier.  You don't have battles like you had 
before.  
BD:  Why do you not want to be called "established"?  
  
xxiv 
PMD:  I don't know how it works in America, but in Britain it has got a rather 
uncomfortable ring to it that you're writing rather comfortable music, and that, for 
me, would be anathema.  Of course as one gets older, one's music gets played 
more, but I hope it doesn't become "establishment" in the way that perhaps 
Parry and Stanford (pillars of the British institution a long time ago) were.  I 
would never claim to be a composer of the same quality, but when Stravinsky or 
Bartok, or even Ben Britten were mature composers, they were still not exactly 
anybody's establishment.  They were still their own man.  They still produced 
very individual works which raised the hackles of the musical establishment - 
and other establishments - until the day they died.  It's a matter of maintaining 
one's integrity and not selling out to any kind of establishment at all.  
BD:  Then would you be unhappy if, on your 110th birthday, your music was 
referred to as "establishment" or "old hat"?  
PMD:  (laughing) I would probably be rather insulted, but I hope that I wouldn't 
have cause to take it seriously.  You never know . . . . .  
BD:  Do you not want your music to be enjoyed by millions?  
PMD:  Yes, of course!  But I hope that it doesn't become official (establishment).  
BD:  We hope these performances here in the US bring your name to more and 
more people.  
PMD:  Well, I certainly hope so.  It really does stimulate and make people enjoy 
music in different ways.  I'm very interested, for instance, in music in education - 
getting young people not only to listen to, but participate in the music that I 
write.  I consider this one of the most vital aspects of my work.  
BD:  I read about your work in various schools.  Is your teaching method going 
to cultivate a new concert and opera audience?  
PMD:  I'm not actually teaching any more, but I am writing pieces for schools all 
the time, and for kids.  
BD:  But would your method encourage this?  
PMD:  Yes, I think so.  I get feedback all the time.  When I arrived here in St. 
Louis, there was a letter waiting for me from a student at a grammar school 
where I taught for three years twenty years ago, thanking me for what 
happened then.  It's nice to get that kind of feedback.  You feel you really did 
interest people in music in that they participate in an amateur way.  
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BD:  Is there any way to get the educational establishment to use your 
methods?  
PMD:  You go on trying.  You train teachers of course.  At the moment, in 
Britain we're facing such enormous cutbacks in education programs and music 
programs and art programs that you feel you are knocking your head against a 
brick wall.  But you go on doing it.  The establishment in Britain is certainly 
against the arts and against education.  If something doesn't make a profit, it's 
invalid, and art doesn't make a profit in that sense.  
BD:  So how can we convince the politicians that the profit is in the mind?  
PMD:  The present conservative government are beyond convincing anything of 
the kind.  
BD:  Would a change in government be a panacea?  
PMD:  No, but one might be able to deal with them in a sensible way.  One can 
at least talk to the other two main parties.  
BD:  When they are in power, do they make headway, or just talk?  
PMD:  One of them has never been in power, but the arts did very well under 
labor administration.  I'm afraid that once I start talking, I become quite 
passionate about these things.  Recently I've been participating in radio and 
television talk programs doing broadcasts and conferences, and shooting my 
mouth off and really going to town.  I consider them something which somebody 
has to shout about, and try to defend civilization against our government in 
Britain which it is really cutting back on and attempting to destroy.  
BD:  Let's table the political argument and come back to music. Back in 1959, 
you wrote an article entitled The Problems of the British Composer.  What is the 
present climate for you and your colleagues a quarter-century later?  
PMD:  Much better.  People are very aware.  There was a period in the '60s and 
early '70s at the BBC when Sir William Glock was in control of music.  There 
were lots and lots of performances of new music.  Pierre Boulez became chief 
conductor of the BBC Symphony Orchestra.  It was a marvelous period for 
getting good music listened to and performed.  One felt that in that period things 
improved enormously.  It hasn't been stifled by any means yet although things 
have gotten more difficult.  
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BD:  Are you optimistic about the future of music in general and British 
composition in particular?  
PMD:  It depends.  Under the present government, no.  If this changes, 
perhaps.  The present government is very insistent that business sponsorship 
should replace government sponsorship of the arts.  Business sponsorship 
won't happen unless you make tax concessions, which they won't.  The 
government has refused to do it.  And it would appear that business is much 
more prepared to back establishment (in the sense that we discussed it) art, 
that is the Royal Ballet doing Swan Lake of Covent Garden doing Carmen, or 
the London Symphony doing a Beethoven cycle rather than new music or new 
operas or new ballet.  For anybody in the creative arts, this is hopeless.  
BD:  Then let me get you to gaze into your crystal ball.  Would you feel the 
same way 200 years from now when the government is sponsoring 
presentations of your music instead of new works?  
PMD:  Yes, I would be horrified.  (laughter)  
BD:  You do expect your material to last, though, don't you?  
PMD:  If anything lasts, perhaps it will.  I don't know.  It's not for me to say.  It's 
nice to think that something might, but perhaps something better will come 
along.  It would be nice to think that one inspires something even better and 
greater, helped it to come into being.  More, one can't ask.  
BD:  You've written operas and music-theater pieces.  What's the difference 
between the two designations?  
PMD:  Music-theater is cheaper, for a start.  (laughter)  And you can take it 
around and do one night stands.  Also, in music-theater, I think a general 
principle is that there's some kind of interaction between the actual musicians 
and the singers/dancers/mimes, whatever.  It's much more integrated.  Not 
Wagner's gesamtkunstwerk quite, but on a small scale, something which has 
got inter-actions and inter-play.  
BD:  Are you happier with music-theater than with opera from more than just a 
practical standpoint?  
PMD:  These days, yes.  The whole ethics of it I find very stimulating.  With 
opera, I think it has something to do with the stuffiness of the main opera 
houses, but I do find that music-theater is much more stimulating.  I feel much 
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more of a creative impulse coming from ideas to do with the intimacy of music-
theater and the kind of interaction of the various elements in it where you don't 
have such a separation between pit and stage and various elements on the 
stage.  
BD:  So you want to be close to your audience then?  
PMD:  Very much so, yes.  In music-theater, you tend to get the audience which 
is going to be interested in modern drama rather than the opera house audience 
which is not an audience I'm very fond of, I'm afraid.  
BD:  Then do you want your works to be translated when they're performed in 
other countries?  
PMD:  Yes, they are.  For instance, when we go with the Fires of London to Italy 
or France or Germany, we always do the works in those languages.  Not in 
Scandinavia so much because one is told their people are perfectly capable of 
understanding English, but the works have been performed there in their 
languages.  I've seen productions in Norwegian and Swedish.  
BD: Do the translations work well?  
PMD:  I know German and French and Italian well enough to know they work 
perfectly well in those languages, yes.  
BD:  Do your works come across on gramophone recordings?  
PMD:  It depends.  I'd rather have a gramophone recording than nothing, but I 
think that a video is much better for the music-theater works.  For orchestral 
pieces, though, gramophone recordings are perfectly adequate.  
BD:  Would you ever write something specifically for video?  
PMD:  Never thought about it.  I probably would if the opportunity came, but 
there's something awfully attractive about the smell of the grease paint and all 
that goes with the real theater performance.  
BD:  When you're performing, do you feed off the audience?  And can you grab 
one that's a bit cold?  
PMD:  Probably, yes.  I'm a bit like Mahler in that.  He said when he had a cold 
audience, he tried to take the music quieter and slower.  Lots of ideas come 
earlier - in discussions and rehearsals, and they can lead to new pieces.  
BD:  You wrote a work called Jongleur de Notre Dame.  Is there any relation 
between your work and the Massenet opera?  
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PMD:  Not really, no.  When I wrote it I didn't know the Massenet opera.  I've 
heard it since.  The legend behind it is the same, but the textures and the whole 
treatment are totally different.  
BD:  The Massenet is about 90 minutes.  How long is yours?  
PMD:  It's about 50 minutes.  
BD:  Would that make a nice double bill?  
PMD:  I don't think so.  The Massenet is a different kettle of fish.  It's very 
sugary.  It's not a bad piece, but it's very sugary and mine's not.  
BD:  How long is The Lighthouse?  
PMD:  It's a full evening.  It's a short one, but I don't think it could take much 
else.  
BD:  I was just wondering if The Martyrdom of St. Magnus would go well with it.  
PMD:  I'd rather do them on two evenings.  
BD:  I suppose it'd be like doing Salome and Elektra on the same evening.  
PMD:  It would indeed!  I'd be lucky, but I know what you mean.  I don't think the 
audience could stand both of them.  They're pretty strong stuff.  
BD:  I saw Martyrdom when it was done here by the Lyric Opera School - young 
professionals in a small theater.  
PMD:  I'd heard they'd done it and I'm very pleased.  
BD:  Are you always pleased when your works are done?  
PMD:  Very pleased, yes, especially if they're done under those circumstances - 
with students or those who are learning the trade.  
BD:  What did you learn from Petrassi?  [Photo at right]  
PMD:  He was a marvelous teacher.  He taught by asking penetrating questions 
and you really had to explain yourself.  
BD:  Is that, then, your method of teaching?  
PMD:  One of them.  Make the student do all the work, really.  
BD:  But you've got to steer the student in the right direction.  
PMD:  Yes!  Very quietly.  Petrassi didn't let anything pass that was at all 
questionable.  He was very, very strict.  Even the doubling of a note when it 
could be slightly out of tune between two instruments, he'd say, "On the clarinet 
in that register, that is not going to be in tune with the bassoon, so change it."  
BD:  But you'd remember that if you ever wanted that particular effect.  
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PMD:  Yes, of course.  
BD:  Are there times when you use things purely for effect?  
PMD:  Sure.  
BD:  What did you pick up from Roger Sessions?  [Photo at right]  
PMD:  He had a huge, marvelous integrity.  I was writing Taverner at the time 
and he was very helpful, very sympathetic.  He was writing Montezuma at the 
same time, so we had a lot in common and we used to discuss our respective 
problems.  That was just tremendously enlightening.  The older man was very 
encouraging.  
BD:  Did you get a chance to see Montezuma?  
PMD:  I saw it in Berlin, the very first performance.  
BD:  Did it jibe with what he was telling you in the student/teacher relationship?  
PMD:  Yes.  It was an extraordinary piece and by hearing it I understood a great 
deal more about him than I did when he'd be talking about it in theory.  
BD:  Is Montezuma a masterstroke?  
PMD:  It has its problems.  
BD:  Can the same be said for Taverner?  
PMD:  Oh I'm sure that it does, too, yes.  
BD:  Do all works have their problems?  
PMD:  Yes, I think they do, but in some pieces they get in the way more than in 
others.  
BD:  Is there any way of ever surmounting all the problems of a piece?  
PMD:  Well, you go on trying and you might possibly do it, but I doubt it.  Some 
people manage it in their lifetime - Mozart for example.  
BD:  I've read that you use "controlled improvisations."  What does this imply?  
PMD:  I don't quite know.  (laughter)  I've certainly not used it in a hell of a long 
time.  I used it in some of the song pieces that I wrote when I was working with 
kids.  You know the people involved and you know what they're capable of and 
you can have some say in the way that they improvise and help and guide it.  
But I'm not very interested in improvisation in an orchestral piece where you're 
working with hard-boiled professionals who, when they're going to improvise 
they're not going to have a clue as to how to improvise.  They're probably going 
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to do something very boring and out-of-style.  I'd rather write the thing out so it 
comes off as an integrated part of my piece.  
BD:  But it would be possible with a group like the Fires of London.  
PMD:  Oh yes, there you could.  Increasingly I tend not to because I find my 
own ideas - dare I say - too interesting to have that kind of interruption.  
BD:  Would you ever get involved in something for electronics where you have 
complete and total  control over everything?  
PMD:  I think that wouldn't suit me very well.  I like working very much with real 
people.  Also, in electronic studios you tend to have to work in cities, very often 
in rooms without windows.  That I certainly wouldn't like.  I'm thinking of IRCAM 
in Paris, particularly.  
BD:  One of the pieces you're bringing with you now is The Lighthouse.  Why is 
there no resolution to the mystery?  
PMD:  It's not that there is no solution.  There are many possible solutions and 
I've suggested several in my piece.  It just makes you wonder what if . . . . .  
BD:  Have you made any solution for yourself, or left it open in your own mind?  
PMD:  I've left it open.  When we did the first performances at the Edinburgh 
Festival, the BBC interviewed our three singers, and they all came up with a 
different solution.  Hadn't discussed it with me, hadn't discussed it with each 
other, but they all had a different solution.  I think what you are aware of is that 
something pretty catastrophic happens, but its exact nature, I think, depends on 
the perception of the viewer.  
BD:  I understand you used the horn as the interrogator instead of an actor.  
Andrew Porter, writing in The New Yorker magazine said this came about 
through necessity.  I was wondering if you found it actually worked better than if 
you'd been able to get a fourth actor?  
PMD:  Yes, it works marvelously.  It's very dramatic.  Quite a good idea, but it 
was forced on me and I had to think my way around this because we didn't 
have the money for a fourth singer.  I came up with this solution and I'm very 
pleased we didn't have the money.  
BD:  So necessity forced some brilliance on your part?  
PMD:  It would be nice to think it did, but it does work anyway.  
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BD:  How much adaptability can you expect in different productions of this 
work?  
PMD:  There have been quite a few productions and I've seen several of them, 
and they've all been very different.  They've adapted them to their own 
circumstances.  Some I've liked, and some I've not liked so much, and I've 
learned something from some of them, too.  
BD:  I guess I was wondering how much tolerance you have as a composer.  
PMD:  If you get a marvelous production which, in a way, transcends your own 
ideas, then that's all right.  I saw the first German performance of The 
Lighthouse in Bremen and it was a stunning production.  I heard about but did 
not see a performance of Eight Songs for a Mad King in Paris conducted by 
Boulez where the King was revealed sitting on the lavatory naked at the 
opening of the piece.  Well, that is not in my score, nowhere in my brief, and 
has got nothing to do with my piece.  I would have objected very strongly.  
BD:  Did you let Boulez know that he'd made a mistake?  
PMD:  I've spoken to him about it only recently, and it wasn't him, of course, it 
was the producer (stage director).  But he knows I disapproved of it.  Things in 
the public domain are done by lots of people who do their piece and don't defer 
to me.  I get the royalties, but that's all.  
BD:  It seems that many standard works are staged with a complete disregard 
for the instructions of the deceased composers and librettists, so whenever I get 
the chance I always ask living composers how they feel about having these 
kinds of changes made in their works.  
PMD:  I feel very annoyed about it especially when it's a piece that hasn't been 
done in the way that I would appreciate its being done.  I think that the director 
of these productions is very often exactly like the Prima Donna used to be - 
adding extra notes and even extra arias.  I feel that when people make that kind 
of change to a piece, where they disregard your directions as to the staging 
totally, it's just as if they were saying, "Well, we won't have that on the flute, 
we'll put it on the bass trombone." Or, "We don't like that a-flat chord there, we'll 
have an a-minor chord instead."  It's just as disruptive as that and I don't really 
see the justification for it if you're going to attach the composer's name to it or 
the librettist's name.  
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BD:  Do you, then, wonder why they did your piece in the first place?  
PMD:  Yes, quite.  Do something else.  Have your own piece commissioned and 
then you can do what you like.  
BD:  There's no relationship between that which we've been talking about and 
your adapting old melodies and old pieces into your own new music?  
PMD:  No, none.  That, I think, is where you take inspiration from and it 
becomes a very constructive thing.  
BD:  It seems that you and a number of other composers tend to like baroque 
and pre-baroque music and ignore the nineteenth century.  
PMD: No, that's not true.  I don't ignore it at all.  I'm increasingly fascinated by it, 
and I think that fascination pre-dates my fascination with medieval and 
renaissance music.  As a child I played all the Beethoven and Mozart sonatas.  
It was part of my background even before I went to the university.  And I could 
still play them for you!  
BD:  Would you be insulted if someone asked you to play a concert of nothing 
but Mozart and Beethoven?  
PMD:  I do conduct concerts like that with the Scottish Chamber Orchestra, but 
I'm a bit out of practice to play them on the piano.  
BD:  Do you, as a composer, look at the scores of Mozart and Beethoven with 
different eyes than a mere performer?  
PMD:  Oh yes!  Very much so.  
BD:  What is different about your interpretation?  
PMD:  Hard to say, but I think I play the piece as if I just composed it.  Of 
course, you'd be lucky if you ever composed anything half as good, but that's 
the ideal.  
BD:  Do you wish others would perform your music that way?  
PMD:  Yes I do.  (laughter)  
BD:  Do they ever succeed?  
PMD:  Some do, but perhaps the tenth or thirteenth or hundredth time they do it 
it's not quite so fresh.  
BD:  Is there any chance you that you demand too much of your players and 
singers?  
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PMD:  Yes, every chance.  But then you think of those high A's screeching in 
the Beethoven 9th and you don't blush.  
BD:  So it's just a case of learning how to perform your language?  
PMD:  Yes, and if you know your craft, you make big demands, but they're 
probably not insuperable.  I'm thinking about the opening of The Rite of Spring 
and that bassoon solo which, these days, sounds so easy.  But you listen to a 
recording made in, I think, 1928 and it sounds far higher and more difficult than 
than it ever does now.  I remember Stockhausen when he first did Zeitmasse in 
Darmstadt in 1956, and it sounded so very difficult and problematic for the 
players.  I heard it again a few years later played by the same group and it 
sounded all too easy.  
BD:  Is there going to come a time - soon or late - when your music will sound 
all too easy and any student can toss it off?  
PMD:  These days student orchestras and student groups are doing my pieces 
increasingly.  For instance, in London recently I conducted a piece with a 
training orchestra that I wrote for the BBC Symphony in 1962 and the BBC 
players of that date found it impossible.  They could hardly play it.  Well these 
kids just waltzed through it with no trouble at all.  
BD:  Is that pleasing to you?  
PMD:  Yes it was, actually.  I was very pleased.  I could actually start to make a 
performance with my interpretation of it, rather than just struggling with the 
notes and rhythms.  
BD:  One more question about The Lighthouse.  Is it really true that the only 
time the actual lighthouse failed was on the night of the premiere of your work?  
PMD:  That's right.  First time in eighty years.  I was rather amazed when I 
heard the announcement on the BBC.  
BD:  You don't take that as an omen that your work should never be done?  
PMD:  (laughing) Certainly not.  
BD:  You've written some film music?  
PMD:  Only a bit.  Two films for Ken Russell.  
BD:  Is writing film music more difficult than writing a theater piece?  
PMD:  No, not at all.  It's a different kind of discipline.  
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BD:  Coming back for a moment to Taverner.  It took a long time for you to 
complete it.  Did this make it any better or worse?  
PMD:  I don't think it really made any difference.  It had to be in gestation for 
that period because I'd never done anything like it before, and perhaps never 
will again.  It's one of the seminal pieces I've done and it took all that time to 
think it through.  
BD:  Being so much into music-theater, do you mind the large work being done 
in a stodgy old opera house?  
PMD:  I don't mind the opera house as long as it doesn't have a stodgy old 
audience.  
BD:  But you have no control over who attends.  
PMD:  None at all.  But you find that for the music-theater pieces, the stodgy old 
audiences tend not to come, and the young and curious audiences do.  When 
we did Taverner at Covent Garden, all sorts of people came who don't normally 
come to the opera house.  
BD:  How do you decide which subjects to use in your new works?  
PMD:  They just occur.  They won't leave me alone.  They decide themselves, I 
think.  
BD:  Is everything on commission?  
PMD:  Usually these days, if I want to write something I can get it 
commissioned.  My manager does that for me.  
BD:  And he's usually successful?  
PMD:  Yes.  
BD:  That would mean that your music in general is successful.  
PMD:  Does it?  
BD:  Well, it means that someone is willing to put up the time and the money.  
PMD:  That's right, yes.  It's a nice thought.  
BD:  I would think that would make you comfortable.  
PMD:  In some respects of course it does.  I hope it doesn't make me 
complacent.  
BD:  Have you got any advice for a young composer?  
PMD:  Just be yourself.  
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BD:  One last question.  You live in the Orkneys.  Why there?  I assume it's very 
beautiful but it seems so very isolated.  
PMD:  That's exactly why!  
BD:  Thank you so very much for speaking with me this evening.  
PMD:  Thank you.  
     
Text © 1985 Bruce Duffie  
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Sir Peter Maxwell Davies has published over two hundred works in every 
medium, many of which are continually performed all over the world. He was 
born in 1934 in Salford (now part of Greater Manchester). He lives in the 
Orkney Islands off the north coast of Scotland where he writes most of his 
music. He first visited Orkney in 1970, and the following year he settled in 
Rackwick Valley on the island of Hoy. In 1988, he moved to the Orcadian island 
of Sanday. His major theatrical works include the operas "Taverner," 
"Resurrection," "The Lighthouse" and "The Doctor of Myddfai"; the full-length 
ballets "Salome" and "Caroline Mathilde"; and the music-theatre works "Eight 
Songs for a Mad King" and "Miss Donnithorne's Maggot." His fifty-six orchestral 
works include fourteen concertos; seven light orchestral works, including "An 
Orkney Wedding, with Sunrise" and "Mavis in Las Vegas"; three large-scale 
works for chorus, including the oratorio "Job"; and six symphonies. He is the 
Associate Conductor/Composer of the Royal Philharmonic Orchestra in London, 
the Composer/Conductor of the BBC Philharmonic in Manchester, and the 
Composer Laureate of the Scottish Chamber Orchestra. He guest-conducts 
orchestras both in Europe and in the United States and has thirty-six compact 
discs entirely devoted to his music. Future commissions include a Concerto for 
Horn for The Royal Philharmonic Orchestra and his Symphonies No. 7 for the 
BBC Philharmonic and No. 8 (Antarctica) for the Philharmonia Orchestra, as 
well as the on-going narrative of the fourteen orchestral works entitled "Sails in 
Saint Magnus" for the BBC Philharmonic, and a series of ten string quartets.  
The following interview was a backgrounder for a feature article that ran in the 
Pasadena Star-News in advance of Los Angeles area performances of two 
works of his - the Violin Concerto, performed by Isaac Stern and the Los 
Angeles Philharmonic, and the Little String Quartet No. 2, performed by the 
Alexander Quartet at a Coleman Chamber Concert in Pasadena. I spoke with 
Sir Peter Maxwell Davies on January 11, 1988.  
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DB: Let me ask you about the Violin Concerto that is going to be performed 
here (in Los Angeles) by Isaac Stern. What can you tell me about it?  
PMD: Well, for a start, I wrote it for Isaac so it‘s, I hope, a warm and lyrical 
piece. Also, I don't know if you know that I live in Orkney in the north of Scotland 
-  
DB: Oh yes, that's well known!  
PMD: - which has got a very strong folk fiddle tradition, and the piece has got 
quite a lot of folk fiddle elements in it from that particular region of Scotland. It's 
the kind of thing you hear when you go to a pub there, you know, where there's 
a fiddle or to dance and playing dance tunes. It's got a lot of that in it, 
particularly the tune in the slow movement. It could be a kind of folk tune 
although it isn't.  
DB: So you would say that this is actually a very listenable piece for your lay 
audience that might not be familiar with your earlier output.  
PMD: Well, I think it probably is. They played it for a performance at the festival 
in Orkney, and I think people did enjoy it very much. And I just conducted a 
series of performances of it myself with an orchestra in Holland with (Ernst) 
Kovacic, the player from Vienna, and I think people really said oh yes, they 
enjoyed that - that was fine.  
DB: Was that your first venture in the concerto form?  
PMD: That was my first.  
DB: And now I understand you're going to write ten more.  
PMD: Well, that's absolutely right. I think that I got bitten by the concerto bug. I 
got this offer from the Strathclyde region - that's the Glasgow region of Scotland 
- and they said, "Would you like to write some concertos for the principals of the 
Scottish Chamber Orchestra?" - which I have a connection with anyway. And I 
said, "You bet!"  
DB: Have you written the first one yet?  
PMD: I've actually written two of them!  
DB: You‘ve written two. What, the oboe and?  
PMD: One for oboe and one for the principal cellist.  
DB: I guess we're going to hear that Oboe Concerto in Ojai next year - I mean 
this coming year, actually.  
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PMD: That's right, yes.  
DB: Are these classical forms something of an oddball for you to come to - 
writing symphonies as you‘ve been doing for about the last 10 or 15 years - and 
now concertos?  
PMD: It's not something that I wouldn't have liked to have done before. I‘ve 
always felt I didn't have the necessary technique to be able to control that kind 
of form. It's only the last 10 to 15 years, exactly as you put it, that I've had the 
confidence to think that, well yes, perhaps I can manage to say something with 
that very disciplined kind of formal thinking that the name symphony or concerto 
conjures up. One could write something and call it a symphony or concerto and 
it wouldn't have the discipline of form, and I don't think that would be anything 
but a cop-out. (Laughs). So I really do feel that this is something which can't 
help but be a challenge to a composer and a very worthwhile one, you see, if 
he's prepared to direct himself to the necessary compositional discipline.  
DB: It seems that you have a scholastic discipline that compels you to keep to 
traditional form. Are you making a concerted effort to stay within the constraints 
of, say, a Haydn or Beethoven?  
PMD: Oh, not at all. I think it's a question of perhaps understanding what they 
did and why those forms worked for them and applying elements out of their 
discipline to the situation that I find myself in. I think I can illustrate this by 
saying that I'm not all that good at writing development sections, and one could 
say that development is one of the - perhaps the most essential element in 
symphonic thinking. Perhaps some people would even define symphonic 
thinking as the capacity of being able to think developmental treatment for the 
material which you state. And while I would agree with that, I think that I've 
perhaps sidestepped any problem by subjecting the material to transformation 
processes rather than developmental processes. I think of many instances, 
particularly, as I want to use very often textures in orchestration and the art of 
working with phrase shapes and so on in the small form, kleineform - actually, I 
think these things in German as one‘s spoken in German all one‘s life - I think 
that those things, they show perhaps that yes, one is taking classical forms as a 
springboard but doing something which I hope is relevant to my own situation 
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and to the situation of our time rather than doing any kind of neo-neo-
classicism. I think that would be very boring.  
DB: Let me ask you about some of those transformational techniques. You have 
used a technique using magic squares. Can you shed a little bit of light on that?  
PMD: Well, you know that when you put numbers down in a certain order, say, 
1 through to 81 and you arrange the numbers in a sort of order - in certain 
permutations of 9 - that if you go through those numbers and around the 
squares, they add up to the same number. If you write them down in a big 
square of 9 by 9, the squares (individual squares with a single number per 
square) will add up - if you add all the numbers up - to a number which is 
mathematically consistent throughout. Also diagonally and sometimes in other 
ways, too. If you use those old traditional magic squares - and I‘m thinking of 
one that I‘ve just been using - and you use that consistently, it gives certain 
symmetries because number patterns recur. It takes care of things like currents 
of notes. A phrase will balance itself. The notes will recur at a transition, and it's 
a very useful basis, a framework upon which to hang one's ideas. One thing I 
would like to point out, though, is that I don't sit there with a chart of paper in 
front of me working music with that. You learn the thing so that you can carry it 
around in your head; otherwise it would be tedious, I think, and a bit of a cop 
out. And that probably means that I sometimes make mistakes, which anybody 
really shouldn‘t doubt. It's really an aid to composition and an aid in one's 
structure work and symmetries - both rhythmically and as far as the intervals go. 
It's not for the ornamental.  
DB: I guess I don't quite see how it works as a pitch device, but then one 
doesn't really need to understand it.  
PMD: I really don't think that one needs to understand, for instance, in the Bach 
Little E minor Invention in Two Parts, the thing is a pyramid shape symbolizing 
the holy Trinity, so you can enjoy it as an exercise on your clavichord or your 
harpsichord without that.  
DB: One more question about magic squares. Does it bring a little mysticism to 
your music or is it purely a mathematical device?  
PMD: I think it's probably both. But I think, too, one has to remember that 
numbers - one, two, three, four and so on up to probably nine, but certainly the 
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first four - when they were originally used, I doubt whether they were used so 
much for counting as for their quality. I mean their almost religious quality. To 
actually count is already a magic thing. And numbers and certainly magic 
squares, they have got enormous magic quality and I think I'm very conscious of 
the magic of numbers. Although this does tend to become very debased when 
one counts one's change at the supermarket, but when you actually begin to 
think about the primary numbers and their application in computer techniques, 
then it again becomes magic.  
DB: Let me ask you about another work that we‘re going to hear locally in about 
a week or so. The Alexander Quartet is bringing the Little String Quartet No. 2. 
There‘s a little story about that, I hear, as to how that came about.  
PMD: Well, this was asked for by Hans Henze for his festival at Montepulciano 
in Italy. I wrote this piece - its first version - and copied it all out and I kept the 
sketch, and actually, because it was very, very urgent - in Orkney, of course, on 
the island there is no access to anything like a copying machine - I sent the 
manuscript, which promptly disappeared in the Italian post. So there was no 
performance of it there. Meantime, I somehow mislaid my sketches and they 
came to light again and I worked them over and made this particular piece. I did 
that quite recently.  
DB: The piece that was lost was the Little String Quartet No. 1, I presume?  
PMD: No. I‘ve got the numbers mixed up now. I can't remember which is which. 
I wrote another one, and I can't remember which eventually Boosey & Hawkes 
called No. 1 or No. 2. (Laughs). I‘m not sure it makes any difference. I knew 
once.  
DB: But this is the one that was lost in the post.  
PMD: Yeah.  
DB: Early music figures very prominently in the large body of your works. Why 
is that?  
PMD: I‘ve always very been very interested. Even in student days, I used to go 
along to the cathedral in Manchester in Lancashire where I was studying, where 
they‘ve got a very nice medieval cathedral. They had a very good music director 
there in Alan Wicks, who‘s now at Canterbury in the south of England. He used 
to do medieval music, and I really became hooked on this. It was I quite, quite 
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fascinating to go to the university and chase after the published editions that I 
could find, particularly the big complete Oxford publication of Tudor English 
music. I became very, very hooked on that. Particularly, I remember borrowing 
for ages and ages the complete church music of John Taverner.  
DB: Who has figured quite large in your work.  
PMD: He eventually did. Yes. Ever since then, I have really been quite 
fascinated by that. Still to the extent - which I did just recently - of actually 
digging out some plainsong manuscripts, which I didn‘t know where they came 
from. It turned out to have come from Portugal in the 15th century - and 
comparing the plainsongs from there with the standard one's from the Liber 
Usualis, noting the differences the and writing a piece using the differences.  
DB: Would you say that early music was the major driving force or basis for 
your compositional creativity?  
PMD: No, no. I think it's one of them. It's not the main one.  
DB: Let me ask you about the Fires of London. The Fires have now ceased to 
be an entity. Was that a difficult decision to disband?  
PMD: Yes it was. It was extremely difficult. You know how things run in this 
country that you don't get government subsidies for new music and there‘s 
precious little chance of getting much private money to help you out. And I 
found I was losing so much money that it became too much of liability. I was 
bankrupting myself. And I thought, ―Well, this is nonsense.‖  
DB: So it was really a practical decision that brought about the end of the Fires.  
PMD: Yes. Particularly as we had done some pretty ambitious productions and 
into these, I‘d had to pump quite a lot of money. And especially as in Germany 
and Scandinavia and so on, these pieces are put on by the opera houses now 
and they‘re doing the rounds and doing quite nicely, I thought, well perhaps this 
has also - as well as eating up my private money coming in from whatever 
royalties I get - it‘s outlived its function. Never mind in Britain were things don't 
get done, but in Europe they do.  
DB: Let me ask you about Orkney. What‘s the place like?  
PMD: Well, you probably know that it‘s a windswept group of islands off the 
north of Scotland. Pretty barren. Pretty remote. It has a long tradition of being 
rather independent from Scotland together with Shetland because it was Norse 
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colony, an old one belonging to Norway until the late 1400s. And then it became 
Scottish and then it came under the jurisdiction of Westminster in London. But 
they‘re still very independent. It's got many cultural features of its own and a 
very good literary tradition of storytelling and more recently, of actually 
producing novelists and poets like Eric Linklater, George Mackay Brown, Robert 
Rendall. Quite a few of them. And also, it's got quite good folk music tradition as 
far as fiddle playing goes. Most importantly of all for me, ‗twas a place which 
had an extraordinary kind of magic that was silent. One could hear nature. One 
could hear the heather rustle. One could hear the waves from the sea. And you 
didn't have engine noise. The house that I have is way away from any road. It's 
inconvenient in that you have to carry everything a mile on your back along a 
track. You can't even get a bike up it. I like it up there in that it is remote and it 
has this extraordinary magic in what you hear - the sounds of nature - and in the 
light, which is always quite extraordinary as I have it on a cliff overlooking south. 
I think the next land west is the coast of America. It does have that 
extraordinary kind of magic, which I think is as magic a place as you'll find in the 
whole of Great Britain.  
DB: And that's where you do all of your writing.  
PMD: That's where I do my writing, and of course, I did - with the festival there - 
become very involved with the local community.  
DB: How big is the local community?  
PMD: Where I am on Hoy - the community there in the north part of the island, 
which is separated by about 25 miles from the other end of the island, and they 
hardly speak to each other - there are 30 people. On the mainland of Orkney - 
that's the largest island, which is a half hour boat ride away - there must be… 
Well, there are two towns. There‘s Kirkwall, which has about thousand people 
and Stromness which must have about 3000 now. Those are the two towns, 
and there are some villages.  
DB: But your community only has 30 people?  
PMD: Yes. And in the part where I am, which is completely stuck on a limb all 
on its own on the end of a long road of about five miles, there are 
one…two…three…four…five…six including me.  
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DB: That's remarkable. That doesn't seem to jibe with the life of the jet-setting 
conductor and composer.  
PMD: That's right. Well, it‘s a sort of frantic time. I‘m not all that jet-setting 
anyway, but when I come to London, I‘ve got this little flat here. It's a 
springboard for traveling about like in one day‘s time, I go to Israel conducting 
with the Jerusalem Orchestra and then to Los Angeles and back - and then to 
Orkney and then I‘ve got some recordings to do Glasgow and, I think, Zürich - I 
can't remember. But so it goes on. And then I have a period of a few months 
where I am in Hoy and I am writing music.  
DB: How much time do you spend in Orkney?  
PMD: Normally about six months of the year.  
DB: Let me ask you about your life as a conductor. A symphony conductor.  
PMD: (Laughs). Well, I‘m laughing at you because this is all by accident. I‘ve 
got no ambitions as a conductor, really, except that having done it, I do 
sometimes quite enjoy it. I conducted the Fires of London, but (once) James 
Conlon couldn't do a date with the Scottish Chamber Orchestra, so I took it over 
like at a minute‘s notice. He had some - I don‘t know - emergency came up and 
I was just doing something of my own - a recording it was. That's right! A 
recording of a piece of my own. So I did that. And they said, ―Well, would you do 
some more?‖ so I did a bit more. And then it turned out that somebody couldn't 
conduct a concert, so I did some Mozart. And then somebody else couldn‘t 
conduct in Orkney, so I did the Royal Philharmonic Orchestra in a concert with 
Beethoven's Seventh Symphony among other things - again, always doing it at 
a few days notice. And then just quite recently, at the Edinburgh festival, 
somebody fell out of doing a concert with the Scottish Chamber Orchestra. So I 
found myself doing the ―Eroica‖ Symphony. It seemed to go very well, some I‘m 
getting asked to do the ―Eroica‖ Symphony and various other things quite a lot.  
DB: Including here in Los Angeles, we‘ll get to hear your ―Eroica,‖ I guess.  
PMD: (Laughs). Well it all makes me laugh because it's all by accident, but I 
must say it's very enjoyable.  
DB: I see. I thought you were following in the footsteps of Pierre Boulez.  
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PMD: I‘ve got no such ambition. I do a bit of it because I enjoy it, but more than 
that, I don't want to. I must keep those six months of writing music because 
that's primely what I'm about.  
DB: Does the conducting bring anything to your composition, to your growth as 
a composer?  
PMD: I think it does. I think it's very essential for a composer to interact with 
musicians. I always did have that working with the Fires of London and working 
with conductors, with other orchestras and opera houses or whatever. But 
actually doing it yourself, I realized pretty late in life, it's a very, very constructive 
thing. You hear all sorts of things. You‘ve got a responsibility. It teaches you. It‘s 
the best composition lesson ever. I remember a few months ago when I found 
myself conducting a Mozart symphony for the first time in my life - it was the 
―Prague‖ Symphony. In one of the performances - it was the second movement 
- I thought, ―My goodness! This is actually as if I'm composing this as I go 
along.‖ One had that illusion at the moment, and I found myself listening to this 
piece in a way that I'd never done before. I think it was the best composition 
lesson I ever had - that particular performance.  
DB: Hmm. That's very insightful. You've been conducting for the last couple of 
years now?  
PMD: That's right. Yes.  
DB: Well, I think our time is up. I want to let you get on to your next 
engagement.  
PMD: Oh, I‘ve got no engagements today. Don't worry. I‘m just sitting here - I‘m 
doing the ―Jupiter‖ Symphony next week - I'm just sitting here with the score of 
that. I'm enjoying it.  
© David Bündler, 2001 
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Anexo VI – Artigos críticos à performance da obra The Medium, pela cantora 
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Crítica à performance da obra The Medium, realizada por Susan Owen-
Leinert, do jornal Die Welt am Sonntag 
http://www.owen-leinert.com/The_Medium_in_Germany.htm, Março’09 
 
This is the story of one who left Germany, and now ventures to bring the 
concepts of contemporary Music Theater to Americans: Michael Leinert, from 
1999 – 2006 Chefdramaturg and Stage Director at the Deutsche Opera am 
Rhein (Opera Company for the neighboring cities of Düsseldorf and Duisburg) 
founded the Chamber Opera of Memphis in his current home of choice, 
Tennessee.  
With his wife, Susan Owen-Leinert, soprano and professor of voice, he provides 
a sort of Cultural Development along the Mississippi. "I feel a bit like a 
missionary", he says," no one remembers exactly what exciting pieces were 
composed in the 70‘s and 80‘s." In his opinion, The Medium by Peter Maxwell 
Davies, belongs to this category. "We searched for something that would shake 
up the people of Memphis a bit; this composition is crazy, but logical." 
With this demanding 50-minute solo for one singer, the Leinerts returned to 
Düsseldorf with one performance. Here, at the Rheinoper, Susan Owen was 
previously heard as a guest artist in the roles of Isolde and Senta.  
For Michael Leinert, the return to Düsseldorf is lovely and relaxed, pleasantly 
thinking back on the productive years. However, his setting-out for new horizons 
was extremely animated. "We are carrying the European musical culture to the 
American South and are met with generous curiosity."  
Memphis, the city of Blues, knows no musical boundaries. "The people are 
open, tolerant and without this cultural arrogance that one finds here in Europe, 
especially from the critics." Susan Owen-Leinert and Michael Leinert founded 
recently a summer academy which encourages young American artists. 
Included in all this is a lively exchange with the Nordrhein Westfalen region. 
Pianist Dirk Wedmann, from the Folkwangschule, Essen was a recent guest 
artist to Memphis. Michael Leinert: "We want to utilize the high quality of artists 
in NRW for our projects."           
                                    Written by Regina Goldlücke March 9, 2008, Arts section 
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Crítica à apresentação pública da obra The Medium, realizada por Susan 
Owen-Leinert, Der Neue Merker Opera Magazine from Vienna         
http://www.owen-leinert.com/The_Medium_in_Germany.htm, Março’09 
 
Excerpts translated into English: 
"Deep Psychological Psycho-Analysis" is a convincing argument for 
experimental Music - Theater. 
[…] The engrossing concentration in the audience spoke for itself. 
The Chamber Opera of Memphis, founded by Michael Leinert and his wife, 
Susan Owen-Leinert, once celebrated on all great opera stages as a 
"Hochdramatische" , has taken on the challenge to present this special art form 
to a curious audience and not remain tied to the traditional opera repertoire. 
Sir Peter Maxwell Davies‘ monodrama "The Medium", not to be confused with 
the opera of the same name by Gian Carlo Menotti, which is in comparison 
harmless, almost seems to be written for Susan Owen-Leinert. It is really breath 
taking how Owen-Leinert interprets this work, fitting her like a second skin. […] 
The score, written for solo voice only … reveals gigantic demands for the 
protagonist. The whole range of the human voice as an instrument is 
demonstrated: from melismas, ariosas and sacred madrigals to cries, whispers 
and absolute noises. […] 
Susan Owen-Leinert masters this work with stupendous brilliance that takes 
ones breath away. One forgets, because of her deeply anguished interpretation, 
that she is "only" acting. […] 
Her faultless, bright-timbred mezzo soprano shows no fatigue as she 
unsparingly realizes the score, even when the part demands coughing, followed 
immediately by vocalizations. All this has a duration of about an hour. [in 
comparison] The voice-killing Sequenza III from Luciano Berio or "Stripsody" by 
Cathy Berberian have a duration of only 5 – 10 minutes. […] 
This performance, full of high-voltage intensity, a character study of a fantastic 
and touching, confused and destroyed soul, was followed by a short workshop 
which gave the audience a deeper inside look into the work of Sir Peter Maxwell 
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Davies, the work of the Chamber Opera of Memphis and the almost forgotten 
world of experimental Opera.1 
Dirk Altenaer 
                                                          
1
 Tradução para Inglês presente no sítio da Internet. 
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Anexo VII - Quadro de recolha de dados musicais recolhidos na partitura sobre 
as diferentes personalidades apresentadas pelo personagem 
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Personalidades Andamentos 
(Colcheia=) 
Dinâmicas Indicações cénicas e 
emocionais 
Medium 
(Cenas 1 a 7 e 
10 a 15) 
120; 90; 100; 
132; 112; 66;  
84; 60; 92; 72; 
ff; f; mf; 
mp; sf; sff; 
fff; pp; ppp; 
To herself, dark, inward;rather 
embaressed; simpering 
slightly; with loathing; afraid; 
she feels herself alone; 
frigntend, breathy; pompous; 
full of menace; hasty, scarde; 
with quiet dignity; with at most 
determination; reassuring 
herself, as if quoting a known 
definition… 
 
Primeiro 
espírito 
(Cena 8) 
90; 66; 
100;112; 120 
mf; p; pp; 
fff; ff; f; ppp 
suspicious; calming herself; In 
panic; objectively; grasping at 
straws; with a defiant look; 
warmly; worried, hesitating at 
the tought of being accused; 
quietly eager; inwardly 
Patroa em 
diálogo 
com a Criada 
(Cena 9) 
132; 100 ff; mf; fff Suddenly afraid 
Criada 
(Cena 9) 
132; 90; 66 ff; fff; f wailing; convulsed and 
histerical; she breaks down 
completely; Calming 
somewhat 
Criança 
(Cena 11) 
100; 66; 84 p; f; mf; pp innocently 
Espírito 
Masculino 
(Cena 12) 
112; 132; 
(semínima=80);  
100; 66 
ff; f; fff; pp; 
fff 
Melodramatic; stained glass 
attitude; With hatred, jabbing 
the cur;  imperious; 
commandingly;  wheedling 
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Anexo VIII – Texto de Paul Driver sobre o compositor, publicado pela editor 
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Peter Maxwell Davies is one of Britain‘s most fecund and fascinating 
composers, a leading member of a generation of composers for whom the 
twelve-tone technique of Schoenberg held no fears and demanded no slavish 
adherence. Davies and his fellows took a continental view of modern music with 
an easy and assertive confidence that marked a decisive shutting of the cattle-
gate on the Vaughan Williams-influenced pastoralism prevalent in British music 
up until the 1950s. 
For Davies, the Schoenbergian approach was crucially enriched and 
personalized by what he perceived as its link with medieval methods of 
systematically deriving a musical work from lengths of plainchant. He saw 
comparably stimulating connections between medieval music‘srhythmic 
structure and that of the Indian ragas on which he wrote his university thesis. 
Thus he carved out his own creative path; and the subjection of emblematic 
plainsong fragments to quasi-serial permutation and elaborate ‗isorhythmic‘ 
patterning gave him not only those rigorously made, texturally austere early 
pieces like the Five Motets (1959), but allowed luminously lyrical statements 
such as the cantata Leopardi Fragments (1962); and has been the basis, 
indeed, of virtually every work he has written. 
Maxwell Davies quickly found himself at the head of a new British avant-gard: a 
shocker but clearly a figure of the utmost artistic seriousness. The seriousness 
was most evident in big, broodingly neo-expressionist scores, sometimes with a 
surprisingly Mahlerian hue, like the orchestral Second Fantasia on John 
Taverner’s ‘In Nomine’ (1964) and Worldes Blis, a ‗motet‘ for large orchestra on 
a 13th century English monody (1969); as of course in the complex opera 
Taverner (1970), about the life and conscience of the eponymous English 
composer. 
The shocker came into his own in a series of brilliant, flamboyant music-theatre 
pieces. In Eight Songs for a Mad King for male voice and ensemble or the 
chamber ballet Vesalii Icones (both 1969), the thematic transformation process 
erupts at climaxes into wicked parody. Plainsongs flare up into foxtrots; and the 
acid of betrayal runs down the score even as it burns into the subject matter. 
Betrayal – religious, artistic, personal – was the abiding expressionistic theme of 
Davies‘s works, often written at heat of inspiration, during the 1960s and early 
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1970s. But a more calmly classicizing impulse gradually took him over; and with 
the achievement of his first symphony (1976) – an intriguingly intricate and 
ambitious work, over 50 minutes long – the way was clear for a long-term 
exploration and reinterpretation (in Davies‘s own plainsong terms) of classical 
sonata form and its accompanying tonal functions. 
After years of copious production for his chamber ensemble The Fires of 
London, Davies now preferred to write chiefly for charge or small orchestra: 
three more symphonies followed, a Trumpet Concerto, and the near-complete 
series of ten Strathclyde Concertos, each featuring one or more of the principals 
of the Scottish Chamber Orchestra, with wich Davies has formed a close bond 
as composer-conductor. 
The exigencies of regular orchestral conducting are reflected in the simpler 
rhythms and textures of Davies‘s later orchestral works. There are, of course, 
important continuities: his manner of pacing and paragraphing, his fondness for 
plainly functional orchestral colours (somber, suspenseful strings, declamatory 
drumstrokes!), remain more or less constant. But the wilder gambits of pieces 
like the ‗foxtrot for orchestra‘, St Thomas Wake (1968), or Worldes Blis have 
been supplanted by the constituents of a remarkable evocation of the Orcadian 
landscape in wich Davies has made his home since early 1970s. From the 
vocal-orchestral Stone Litany (1973) to the recent spate of concertos, his 
orchestral music is permeated by the cries of gulls, echoes of Scottish folk-
tunes, and the thrashings of the North Sea. 
During this period of Davies‘s development, mainly devoted to abstract 
symphonic writing, the tutelary influence of Mahler has perhaps been replaced 
by that of Sibelius. Of course, Davies remains very much his own man, pursuing 
his high creative ambitions with an extremely distinctive language and 
vocabulary; composing as prolifically as ever; and, albeit in a quieter formal 
register, as daringly as ever. 
 
Paul Driver, 1993. 
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Anexo IX – Libreto  
 
  
lvii 
THE MEDIUM 
My Lords, Ladies and gentlemen. 
Please do not feel constrained to cross my palm. 
Though there are those who would deem this  
a most necessary perquisite for the activation of the ‗fluence. 
But let us consider we have ev‘ry guarantee of your good faith and 
generosity,  
as a catalist to the manifestation of my aëriform spirit,  
through my unworthy somnambulic imagination. 
Give me your palm, sir. 
(she looks into her left palm) 
(to herself, dark, inward) 
You live as a brute. 
You have despised your origins, and disowned your birthright. 
The lifeline shatters in splinters. 
(to her imaginary client, and to the public, looking into her right hand) 
An undeviating regard for principle, 
all the length of a long and unwav‘ring lifeline, 
such fearless devotion to duty, blest with one child. 
(to herself, brooding, inward) 
A changeling.  
I withdrew my will, 
though I have not the exact circumstances 
on my memory now 
but then they took the child. 
(to the imaginary client) 
Thank you, sir. You are too kind. 
(humming to herself contentedly) 
mm… mm… 
(to another imaginary client) 
Madam, please be seated. 
(takes her own right palm) 
(full operatic) 
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The light streams from your fingers, 
(with earnest conviction) 
(almost a snigger, uncontrolled) 
sensitive and artistic, 
 (hiccupy; rather embarrassed) 
so beautifully tapered, with firm, broad tips 
 (demure) 
a rare grace of spirit, my lady. 
(to herself, looking into her left palm) 
(harsh, growling) 
A ragged veil of darkness. 
 (guttural) 
A paw, not a hand. 
Spatulate fingertips, carious, scabrous, a throttling crab‘s claw. 
(to her imaginary client) 
(simpering slightly) 
Thank you, it is too much. 
(humming to herself, preoccupied) 
mm… mm… mm… 
 
(taking the right palm of another imaginary client) 
A straight yet sloping headline — practicality 
tempered with sensitive artistry. 
Oh, here are an upright, long life, 
health and wealth indeed! 
(to herself, looking into her left palm) 
No breeding, stubborn! 
(with loathing) 
thumb like a frosted cabbage stump! 
Heart and fate and sun lines all criss-crossed, 
a breath of the grave, 
(afraid) 
life already withdrawing from the flesh 
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a crumbling putrescence all dissolving. 
(surprised intake of breath as she returns to her client) 
h 
(surprised at the generosity of the tip) 
Ah May your generosity be rewarded, I‘m sure! 
(she waits expectantly for the next client)  (looking round) 
mm… mm…    mm… 
(she feels herself alone) 
What! no more clients? 
Do I not tell fortunes well then? 
(counting her imaginary takings) 
Ah their money is counterfeit. 
(a shudder) 
a – a – a – a – a – a! 
It is cold and lonely in my booth. 
 (the voice becomes dark) 
The crystal shows me things                     I would rather forget. 
(frightened, breathy) 
How the flap opens and shuts strangely 
with rustlings of silk, 
and now and then a whispering, 
and now footsteps. 
But they scurry away, always away from me. 
(taking a firm grip of her thoughts, reassuring herself with science) 
At most they are a gaseous corporeity, 
(rather pompous) 
dissolving into thin air. 
(confidentially) (becoming nasal) 
But I know where they hide  and wait 
(pointing, full of menace) 
In that crystal. 
(hasty, scared) 
I see their nerve spirit, their aerial form, 
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     (she catches 
her breath 
  (full of resentment)
 unable to continue) 
dancing lights imprisoned, desirous of possession of my spirit and  my…! 
(with quiet dignity) 
But they are well contained by my will. 
(with utmost determination) 
I must not withdraw my will 
  (starting up in a surprise) 
lest they be liberated from… 
Who is it? Who is there? 
(with affected self-dramatisation) 
I must hold them, with my God-like will. 
I thought it might be you. 
  (as if rather surprised 
  by the idea) 
You are my good angel! 
(reassuring herself, as if quoting a known definition) 
I allude to a recognised phenomenon. 
An imago, or eidolon, a wraith of another 
  (she cannot say the word) 
seen at a distance at the moment of …! 
(responding to the dictates of 
the unseen presence)  (eyes darting, furtive) 
(more a wail than a song!) 
Yes my   dear! 
But let me take my nux vomica! 
And by good St. Ignatius, where are my smelling salts? 
(in panic, searching for escape) 
My angel, I am ready! 
(she is not, but in desperation stretches up her arms and opens wide her legs) 
(in ecstasy, hating it!) 
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a 
(a shriek!) 
Ah! 
I lie insensible in a magnetic crisis 
(a falsetto squeal) 
Ah! 
(spasms, shudderings) 
a – a – a – a – a – a (etc.) 
I do not know what he does to me. 
Come, come, come, 
breathe into my apertures warmly, 
     (lilting) 
as if I were a a,a,a,a,a,a, (etc.) clarionet 
(vehement, quite carried away) 
Oh, spirit, play upon me your hardest discord, 
          (she comes 
to, 
          snaps out of 
it, 
          and is 
startled by 
     (waltzing, with an invisible partner) 
 the next idea) 
and your most eloquent  lilt!   lilt!   lilt!   lilt! 
     (her feet move glidingly to this rythm) 
(overcome with awe and     (take time) 
wonder at the idea)      (with sane, calm 
conviction) 
our child?    We had no child. No, there is no child. 
(understanding) 
Ah! the changeling. 
(confused by the idea) 
I do not know about that! 
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(with growing determination    (the ―ow‖ of ―know‖ 
transforms to a hushed, 
to be rid of the idea)   amazed exclamation of ―oh‖, in 
face of the next idea) 
I do not care to know________________oh! 
It is there, the changeling liberated from the crystal. 
(gazing in awe at the imagined child) 
(simply) 
Oh, the innocent lamb, the angel‘s face, the dimple. 
(distressed, disgusted) 
Oh, Lord! It is coming, it wants me to give it suck! 
(she breathes heavily, in terror) 
h – h – h – h – h – h  
(shouting) 
No! it has claws! a scrofulous puppy dog! a giant crab! 
A scuttling, clawing crab!  
    (as the scream diminishes  (by the ―t‖ of ―skirt‖ 
she is in control 
    she pulls herself together)  of herself, and the 
―t‖ forcibly expresses 
        her regain of control) 
scrabbling up my skir-----------------------------------------------t! 
I will not allow such a thing! 
Such a spectre will not communicate with my intelligence. 
(as if giving a lesson to schoolchildren in class) 
Such dang‘rous phenomena must be intercepted; 
they have no place in a serious investigation. 
There can be no rapport between their etherial and my material forms. 
They are to be considered an illusion! 
(turning her back determinedly upon such notions) 
I am indisposed. 
(preoccupied with domestic duties, fussing) 
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(clearing her throat, busily)    (humming gently, 
unconciously) 
       mm… mm… 
(addressing the maid) 
Thank you, Mary, tell Cook the roast is very good but the gravy is lumpy. 
(clearing her throat, as before) 
    mm…  
(suspicious)    (looking with distaste at an imaginary 
forkful of meat) 
What am I eating? 
(gasping) 
Ah!   It is not true! I tell you it is not true! 
(half weeping, half laughing 
dismissing the apalling idea) 
Roast lamb! Yes! 
     (calming herself) 
Eat of my… drink of my…  do this in my… 
Yes — I was confused. 
Silly of me — I — Sal volatile! 
(rapid breathes in and out) 
h – h – h – h – h – h – h – h 
(through the panting breaths in and out, trying to control herself 
I must not evince by my gestures the extreme state of my mind. 
I am sufficiently recovered to be capable of proceeding normally to the next 
stage. 
(clearing throat) 
  mm… Yes, Mary, thank you. You may side the table. 
There! that‘s better already. 
(objectively) 
No doctor could find symptoms about this patient 
to warrant suspicion of anything unduly remiss. 
          (grasping at straws) 
It is just the heat of the inion  
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        (with a defiant look, as if 
to say contradict  that, if you dare!) 
in an over-excited widow‘s philoprogenitive cerebellum.  
 (trying to convince herself) 
Well,  that‘s what it says in the phrenological handbook. 
And that explains it all, doesn‘t it? 
(warmly)         (hiss) 
And now they‘re all settled down nicely round the table, 
without thinking disquieting accusing thoughts, 
So we can proceed,  
taking due pains to consider their most earnest request that I can be of 
service 
in my true capacity. 
No astonishment now. No repugnance. 
It will be all right. All is under control. 
(she hums, while settling into a chair, taking the imaginary hands  
of the members of the circle on either side of her, eyes shut) 
mm… mm… mm… mm… mm… 
(calling the spirits, cooingly) 
Are you there? 
(quietly eager)   (proclaiming) 
mm… mm… The electric fluid!  I await your visitation. 
My faculty is magnetised, elevated, all a tremble. 
(inwardly) 
I wander, cold, and in extreme darkness, between time and eternity. 
(she looses her hands from the circle,     (she stamps 
loudly on the 
takes a small bell from a pocket and rings it) (cooingly)   floor 
with her right foot) 
  (small Bell)  Are you there?   (stamps) 
(she screams, blood-curdingly, then breaks into very ugly and hysterical 
half-laughter, half-weeping, cavorting crazed 
around the acting area, clapping her hands) 
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Ah!  ha – ha (etc.) 
 (claps) 
 (freely) 
(as maid) 
(wailing) 
Oh, maam! No, maam! It was her teddy bear, maam. 
Was with the grocer‘s boy at the gate, had to go to the Miss White, 
maam, 
and in the shrubbery there was her teddy bear, maam. 
(as mistress) 
Try to control yourself, Mary! This is most serious. 
The child has gone missing, don‘t you understand? 
I want to know what you saw. 
(as maid) 
(convulsed and hysterical) 
Then Alick and me found her, maam, 
boteetotum uppards, maam, 
behind the shrubbery, in the dewpond, maam. 
(she breaks completely down) 
I do not wish to incur blame, maam; 
I found her ‗cause I had to relieve myself, maam. 
(as mistress) 
There is no need to be vulgar, Mary. 
(as Mary, calming somewhat) 
And I found this, maam. 
(as mistress, suddenly afraid) 
What is that, Mary? 
(as Mary) 
Your handkerchief, maam. Screwed up, by the dewpond, maam. 
Must have had a nose-bleed — look! 
She is all right, now, isn‘t she, maam? 
(as mistress, shaking her fists) 
Scoundrel! Harlot! 
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(as herself)     (becoming pitched, sung) 
These counsels are sacred, for my ears alone! 
I have the protection of the court! of holy church! 
(pleading) 
It is not as you would nat‘rally conclude, 
   (she becomes inarticulate, her voice dying away to a moan) 
and I will not be interrogated! 
Ah, ah, ah, ah, ah. 
(composed, cooing)   (she rings the little bell) (she 
stamps with her right foot) 
Are you there? Spirit, are you there?   (Bell)  (stamps) 
(she makes muted trumpet-like noises, with a hand cupped 
to her mouth like a trumpet) 
pü – pü – pü – pü – pü – pü – pü – pü - pü – pü  
(as little girl) 
Mummy, it‘s me. Don‘t worry, it‘s all right up there. 
(innocently) 
There the people are full of light, and peaceful, and I‘m looked after. 
And all those people are trying to help you, so don‘t be afraid. 
(as herself) 
(take time) 
(suspicious) 
Your speech is beyond your years. 
(as child) 
But I am not the one that you sent before. 
She was naughty, and I sent her to Coventry. 
I am here in her stead  
out of pure anxiety for the welfare of those left behind, 
to reprove you for this weak indulgence of useless sorrow, 
and to bid you exert yourself for the sake of your child and family. 
(as herself) 
(dully, matter-of-fact) 
But I have no child and family. 
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(as child) 
Over there you have. This is your comfort. 
(as herself) 
(eagerly) 
So it is not true, what they report of me, that I… 
(as child, interrupting) 
I am a changeling. 
(in a sing-song voice, as if repeating a nursery rhyme she knows well) 
First the gypsies took me, and placed a puppy dog in my cradle. 
Then the pixies took me, and put a crab in my stead. 
Next the dark horseman took me, and left a KNIFE in the stable. 
At last an Angel took me, and raised me from the dead. 
(as herself, seizing the idea) 
The knife! 
(theatrically vulgar)    (she takes an imaginary knife 
from between her thighs) 
I discover it here! Inside my skirt!  ah 
(intoning, with thrilling vibrancy) 
I am aware that it may be objected 
that this phenomenon occurred in a catalepsy 
and concerns a wraith — it may be so, or it may not — 
but I have been a considerable time lost to the world, 
filthy dead, and this deed will only affirm 
the afore mentioned fact. 
(she becomes a priest, holds up the imaginary knife melodramatically, like a 
chalice at an altar, 
and at the same time as a knife about to be plunged into her heart) 
Saint Ignatius I accept your sign. Thou shalt wash me, o Lord, 
and I shall be made whiter than snow. 
I will go into the altar of… 
(as male spirit, imperiously interrupting)  (right foot) 
Stay your hand!     Stay the blow! 
     (stamps) 
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(melodramatic) 
You dare not shake off the earth from your feet, 
but maust cling awhile, still to your mortal coils. 
For if thou now doest this foul deed, 
it will not come to pass that thou shalt be clothèd amongst us in robes of 
light. 
Your time is not yet. 
There is still God‘s work on earth, 
which only you the chosen one can complete. 
(stained glass attitude) 
Purified by the sacrifice of the innocent Lamb, 
you will cut out with the knife the corruption and wickedness  
rampant in here and all around you. 
(in a frenzy of preaching fervour) 
Destroy the rotten fruit! Prune the ailing tree! 
(kneeling in free-thinking religious ecstasy, clapping her hands 
above her head like a tambourine) 
Soul of my Saviour, sanctify my breast! 
(Hand claps) 
Body of Christ, be thou my saving guest! 
(still as a male spirit, with hatred, jabbing the air) 
Those phantom sentries in white are not my sisters! 
They are Satan‘s brood! 
              (ululate!) 
Nor those constrained sluts howling their chorus of unreason at the 
moon. 
(as herself, plaintively protective hands held as if in prayer at one side of her 
face) 
But they are all my little children, 
my precious, precious, precious flock. 
(as male spirit) 
(imperious) 
Your knife is ready! only by your knife will they be sanctified! 
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(as herself) 
(pitifully) 
I am unworthy of this great call. 
(touching her dress all over, 
looking at it in shame) 
I am covered with filth! 
      (lilting) 
In here they throw food and dung about. 
It is so satisfying to throw away what is closest and dearest. 
(as male spirit, commandingly pointing) 
You are my elected bride, 
    (a blast of self-righteousness) 
    (sung) 
in sacrificial robes,  sanctified. 
(wheedling) 
Remember your precious changeling child! 
(holily)      (threatening a blow) 
Do these things in remembrance of me! —  or I shall… 
(as herself, reeling from imaginary blows) 
No! No! I will do as you say! 
 (in deepest distress) 
This I  promise!  Stop, in God‘s name! Merciful God! Oh, 
mercy! 
(she crashes to the floor, exhausted, and groans deeply, breathing 
heavily) 
(keening)    (freely) 
Ah  ah  ah  ah  ah 
(still lying on the floor) 
(softly, urgently) 
o – o – o – o – o – o – o – o – o – o 
They are floating all around us 
o – o – o – o 
The spirits. Look, their lights, flickering on the walls.  
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— And listen, — bells, — voices, footsteps, squeakings. 
The table is juddering, the windows rattling, 
the doors through the house are slamming. 
(too exhausted to do much about it, but horrified)  
 (choking, gagging) 
An invasion! the hosts of hell! invading my body!  
This ectoplasm is choking! Tastes, stinks of Stilton! 
(suddenly she kneels up, pleased and smiling, then rises, 
stooping, clicking her fingers to entice the dog) 
      Come here, nice doggy! 
(finger clicks) 
        (she whistles) 
Puppy dog! Puppy dog! Come to Mummy T! t! t!     t! t!  
(intake of breath) 
   It is not a puppy dog! 
      (a strangled cry as 
      she struggles) 
It‘s a blood-hound! a wolf-hound!           it!… 
It‘s covered me! I‘m drowning! 
(as a hound she howls and snarls, drops to all fours, and runs wildly around, 
snapping. She wrenches herself to the position of a dog 
sitting on its haunches, lips curled from bared teeth, baying at the moon. She 
makes clawing gestures, and snaps with her jaws) 
(freely) 
ow! ow! ow! ow!  (Repeat over ad lib., with pauses between, and at 
different pitch levels,  
    until ready in position for the next lines) 
(shouting, ranting full of belly-bile) 
You mock me! You who claimed to believe in me! 
You who destroyed your origins and your birthright! 
And who have kissed my paw in holy baptism! 
You born again brigade! 
I am the changeling; I the innocent lamb you sacrificed. 
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I was three eternal days and nights in the hell you made for me. 
Now God has loosed me upon you, fresh from that holy sepulchre, 
to infect you with my delirium, 
that you may slaughter each other according to your deserts, 
and tear the flesh from off your bones. 
(she turns over on her back, demented, and scuttles, rapidly, as a crab, 
sometimes snapping her hands together like claws 
panting breaths) 
(freely) 
(claps)    (freely) 
(scuttling sounds, feet) (freely) 
(utterly demented, weeping, in agony) 
And I shall be a cancer to claw your flesh from inside, 
to corrode your corrupted hearts, 
to wreak vengeance slowly from inside your burning skulls. 
(she lies on her back, still. The dog and crab spirits have left her. 
she hums, gently, and slowly becomes a simpleton, an innocent) 
mm… mm… mm… Ah 
(sitting up, somnambulistic, eyes shut, gently rocking her body to and fro) 
Guard and defend me from foe malign! 
In Death‘s drear moments make only thine: 
       (she opens her eyes and looks 
       about her) 
Materialise, and beckon me to thee on high,  when I may… 
They are away, all gone. mm… mm… 
I am left in peace. 
(she hums the melody of the preceding prayer, contentedly, and picks 
her nose   (she glances at something on  
unselfconsciously, examining the bits with concentrated curiosity)  
  the other side of the acting 
           area, 
startled) 
   mm…     mm…............................  
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mm…? What is that? That white shape?  
An answer to my prayer? A spirit, visible? 
(she knocks with her  
fist on the floor) 
(fist)     
No! I am not snapping my knee joints; 
it is my body, growing longer, 
pulled towards it, that white light, 
so happy, so radiant. 
It is an Archangel! It is myself! 
not this mad bitch, but the real beautiful me! 
(operatic, in transport of ecstatic delight) 
It is my own wraith. Clad in white raiment, with wings and crown. 
It is smiling at me. She wants me! wants me! yes, take me! take me! 
It is God the Mother! 
(she advances, arms outstretched, to the invisible wraith) 
I most willingly surrender my soul to thee! Please take it! 
(in pain) 
Ah! It leaves my body, a sparkling radiant light! 
Ah… ah… ah… ah… ah… ah… 
How delicately it flies, curves towards her! 
Ah… ah… ah… ah… ah… ah… ah… ah… 
(she rubs herself with her hands, suddenly chilled) 
Ah… ah… ah… ah… ah… ah… ah… ah… 
I am cold and empty. My very soul is flown. 
She is gone. It is so icy in here. Empty. 
(she sits on the floor, and sucks her thumb like a small child, 
looking up at the adult world with big, innocent eyes) 
I am a changeling. 
The gypsies took me, and turned me into a puppy dog. 
The pixies took me, and I turned into a crab. 
The Angel took me, and I turned into a shade. 
Morning. Cold. 
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   (take time) 
Saint Ignatius,  help   me. 
I‘m covered, covered again in  … 
(she cannot say the word, and flings the stuff from her, which she calls 
strychnine, as her imaginary filth becomes her sins 
Strychnine; strychnine; strychnine poisoning,  
(with infinitely regretful 
understanding of her 
situation) 
that‘s it! 
(sane, with absolute gravity) 
I bear the sins of the world. 
(to the audience, direct) 
As I am now, so you will become. 
Cerberus, Cancer, St. Michael prophesied it, 
because you didn‘t welcome me, embrace me, kiss my filth. 
(fiercely, prophetic) 
It is written! 
(conversationally) 
In my messages, my spiritual messages, 
electric shocks through my arm, all tingling. 
They are being published, now, broadcast. 
On a telekinesis machine, they say. 
(listening, frightened, inwardly) 
A rustling of silk, a whispering, and footsteps. 
(wide-eyed dreading) 
This time coming closer. 
(bravely) 
I am ready. 
My head is shaved. (Am I to be a nun?) 
The machine is humming, in the long corridor. 
(feeling her head with fluttering hands) 
Headphones over my temples. 
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(to the audience, smiling broadly) 
I come to greet you, my torturers. 
(in panic, clutching) 
No! you can‘t have my bag! It has my baby in it! that I‘ve hidden from 
them! 
(confused) 
It is a puppy, a crab, a … 
You won‘t hear me when I call for help. 
You‘re safe from that. They bury you alive each time. 
The machine turns you into a dog, a crab (?), a…! (?) 
It‘s for my own good, they say. 
    (shaking her head to 
(walking out,  give a ―wobble‖ on 
dragging one foot)  this one note) 
I hear it   humming our tune. 
It is my real husband. My Angel. 
Our children shall inherit the earth. 
My shining, delivering angel… 
(with ugly lust for these fetishes) 
(take time) 
Metal, rubber, devious dials. 
(quiete, but totally imprisoned in her nightmare 
A black Angel. 
(at first outwardly calm) 
Rapist. Rapist. Rapist. Rapist. Rapist. 
(she repeats the word, freely, ever less pitched as rhytmic, as she slowly 
leaves  
the acting area; the word becomes ever louder and more intense, 
finishing, when she is just  
about off-stage, as an unbearable, demented cry of, at the same time, 
hunger for the rapist,  
and total loathing and fear, at the very idea) 
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